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Einleitung 
 
In Siena befindet sich „die erste als ‚gotisch’ zu bezeichnende Kirchenfassade in Italien.“1 
Nach diesem stilistischen Muster wurde die toskanische Fassade von Poeschke auf eine sehr 
einseitige Weise charakterisiert, wodurch im ersten Augenblick der Betrachtung eine 
vermeintliche Projektion einer autonomen Stilistik nach französischem Muster vordergründig 
erscheint. Die Kathedralsfassade verbindet aber hinsichtlich ihrer formalen und stilistischen 
Gegebenheiten eine Melange antikischer, romanischer und gotischer Formen und offenbart 
hierbei eine weitaus differenziertere Bauorganik. Gerade diese vielfältige Formauffassung 
rückt die Sieneser Schauseite im kunsthistorischen Sinne in einen für Italien singulären 
Kontext der architektonischen Empfindung.  
 
Die französische Gotik initiierte eine neue Tendenz der Verbildlichung der christlichen 
Ideenwelt. Die gotische Architektur offenbart sich durch die Kathedrale als typisches 
Bauwerk dieser Epoche, stellt in ihrer Existenz ein metaphysisches Bild der menschlichen 
Anima und ihrer Begierde nach dem Göttlichen sowie das Haus Gottes und ein Abbild des 
Himmels dar.2 Die Kathedralsgotik entkeimte alleinig einem christlichen Gedanken und 
verkörperte in ihrer Gestaltung der durchlichteten Innenräume und der bewegten Vertikalität 
der Fassadenelemente eine irrationale Wirklichkeit von transzendenter Entkörperung. Die 
verschiedenen Regionen Europas unterschieden sich sowohl in ihrer Stilentwicklung, als auch 
in ihrer chronologischen Eingrenzung der gotischen Kunst. „In England ebenso wie in 
Deutschland, Italien und anderswo hatte die Gotik mit mächtigen einheimischen Traditionen 
zu kämpfen, durch die sie entscheidend umgeformt worden ist.“3 
 
Die italienische Gotik nahm hingegen allgemein keinen Bezug auf die Formen der 
nordfranzösischen Kathedralen, sondern rezipierte die struktural vereinfachte burgundische 
Baukunst, welcher bereits früher Elemente4 der späteren Kathedralsgotik der Île-de-France 
bekannt war und – von Jantzen mit dem Terminus der „lateinischen Gotik“ bezeichnet – auf 
die Apennin-Halbinsel gelangte.5 Hier entwickelte der burgundisch-gotische Formenkanon 
durch die Verschmelzung mit der Tradition der lombardischen Romanik die italienische Gotik 
als „nationale Position“, welche weiters durch lokale Traditionen regional geformt wurde. Die 
Kunst Italiens verband im weitesten Sinne einer „karolingischen Renovatio“ die Vereinigung 
                                                          
1
 Zit. nach Poeschke, 2000, S. 111. 
2
 Vgl. Simson 1986, S. 21 ff. 
3
 Zit. ebd., S. 97. 
4
 Hierbei sind generische Formelemente wie Kreuzrippengewölbe, Spitzbögen und Strebewerk gemeint. 
5
 Jantzen 1962, S. 140 ff. 
  
 
von Kunsttraditionen der Antike und dem byzantinischen Kulturkreis, weshalb gerade die 
italienische Peninsula durch ihre ereignisreiche politische Geschichte diese Entwicklung als 
nationales Formgefühl ausprägte und die bestimmend christliche Dogmatik der französischen 
Kathedralsgotik hinsichtlich ihrer formalen, stilistischen und geistigen Architekturreinheit als 
befremdend und unästhetisch empfunden wurde. Vor allem das stark verwurzelte Medium der 
Freskenwände und die plastische Einfachheit des Formgefühls, ließen in Italien eine 
Opposition zur aufbrechenden Mauerfläche der Kathedralsgotik entstehen. 
 
„Die Bewohner der Küstenlandschaft des Mittelmeeres haben als 
die Bewahrer des antiken Erbes der aus dem französischen 
Kronland zu ihnen gedrungenen Gotik eine tiefe, im Blute liegende 
Abneigung.“6 
 
Die Domfassade von Siena (Abb. 1) unterlag als erste Kathedrale auf italienischem Boden der 
Konzeption nordischen Baudenkens, wobei diese mit dem traditionellen Formenkanon der 
Halbinsel verschmolz und weiters in Verbindung mit dem Kathedralsbau in Orvieto eine 
sienesisch-orvietanische Stilkonzeption entwickelte. Diese Entwicklung wurde wohl von 
einem gesonderten Impuls der italienischen Architektur geprägt, welcher sich auch später 
derart nur in vereinzelten Bauten in Italien präsentierte. Diese isolierte Stellung wurde nicht 
nur durch eine bewegte Struktur formal an der Fassade ersichtlich, sondern implizierte weiters 
eine faktische Vergeistigung der italienischen Raumauffassung. 
 
Die Problemstellung der hier vorliegenden Arbeit erfordert eine strikte Definition der 
bestimmenden Thematik, welche durch die Titulatur lediglich grob umrissen wird und deren 
hauptaugenmerkliche Berechtigung auf der Rezeptionsanalyse eines gotischen Formenkanons 
nach nordfranzösischem Muster liegt, weiters aber ebenso die Verarbeitung traditioneller 
italoromanischer – nach lombardischem Muster geprägter – Formen vorsehen wird. Die 
hierbei aufschwingende Fragestellung wird vordergründig durch die Behandlung der faktisch 
möglichen Rezeptionswege aller zu behandelnden Formen, der historischen Entwicklung des 
Baufortgangs der Sieneser Schauseite sowie dem sienesisch-orvietanischen Abhängigkeits-
verhältnis beider Kathedralsfassaden gekennzeichnet sein. Das Fehlen eines literarischen 
Werkes mit dem Ziel einer umfassenden Stilanalyse der möglichen Rezeption zur 
Bestimmung einer strukturellen Wesenseinheit der singulären Bauteile, stellt die Anforderung 
einer restlosen Einzeluntersuchung der architektonischen Glieder, um das Zusammenspiel 
ihres baulichen Gesamtbilds in einem kulturpolitischen und künstlerischen Fluidum zu 
verankern.
                                                          
6
 Zit. nach Keller 1942, S. 5. 
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Siena – Kontextuelle Relation zwischen der Stadt und dem Dom 
 
Urbanistische Situation 
 
Die Stadt Siena ist im Laufe der Jahrhunderte aus drei älteren Siedlungen 
zusammengewachsen. Bis heute hat sich diese Trias in den topographischen Gegebenheiten 
der Stadt erhalten (Abb. 2). Aus der geographischen Situation der Stadt in einer Höhenlage 
und den daraus entstehenden Gegebenheiten, stellten sich für die Kommune bis Mitte des 13. 
Jahrhunderts erhebliche Probleme bei der einheitlichen Befestigung, wodurch mit dem 
Wachstum der Stadt nur einzelne Stadtbezirke etappenweise gesichert werden konnten.7 
 
Die Örtlichkeit des heutigen Doms zu Siena ist seit römischer Zeit in religiöser Verwendung 
gewesen. Der Bischofssitz auf diesem Drittel der Stadt hatte laut Braunfels keinerlei 
Probleme auf die gleichberechtigte Behandlung der anderen beiden Stadtteile bewirkt. Das 
politische und religiöse Zentrum der Stadt war in seinen Anfängen am Rande der Stadt 
gegründet worden und ist bis heute im Stadtensemble an derselben Stelle geblieben. Trotz 
dieser dezentralen Position war die Örtlichkeit mit Bedacht gewählt worden, denn die 
geographischen Gegebenheiten sind derart angelegt, dass sich der Kirchenbau auf der 
höchsten Erhebung (Abb. 5) zur Manifestation der städtischen Erhabenheit und des 
wirtschaftlichen Prestige der ehrwürdigen Republik befindet und auf weiten Strecken gut 
sichtbar das Stadtbild kennzeichnet.8 
 
Die Hauptfassade der Kathedrale war in romanischer Zeit im 90°-Winkel zur heutigen 
Schauseite Richtung Süden der Porta Tufi zugewandt. In der Mitte des 11. Jahrhunderts 
erfolgte aber eine Neuorientierung der Schauseite nach Westen, wobei für diese Entscheidung 
keinerlei schriftliche Belege überliefert sind. Mit großer Wahrscheinlichkeit war in der 
Stadtplanung zu dieser Zeit keinerlei Bezug zu einem zukünftigen, politischen Machtzentrum 
als weltliches Pendant gegeben, wodurch die Kausalität dieser Ostung der Apsis mitunter den 
allgemeinen Normen des Kirchenbaus unterlag. Nach verschiedenen Bauarbeiten am 
Langhaus war vom Architekten Giovanni Pisano ab dem Jahre 1284 die Planung und 
Ausführung einer neuen Westfassade übernommen worden.9 Mit der Erbauung des 
kommunalen Palazzo (Abb. 4) um 1300 hatte sich aber der politische und gesellschaftliche 
Schwerpunkt der Stadt verlagert, wodurch der Dom und sein Platz letztendlich einen Teil 
                                                          
7
 Braunfels 1988, S. 66. 
8
 Ebd. 
9
 Zur Biographie des Künstlers siehe Vasari (Lx) 1988, S. 92 ff; Thieme/Becker (Lx) 1992, S. 99 ff; vgl. Venturi 
1927, S. 1 f.; Keller (Zs) 1937, S.141 f.; Keller 1942, S. 11 ff; Weinberger (Zs) 1930, S. 165 ff. 
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seiner alten Funktionen verlor und das gesellschaftliche Zentrum nunmehr auf die in 
unmittelbarer Nähe gelegene Piazza del Campo abwanderte. Die Festlegung auf diese 
Örtlichkeit war aus einem rationalen Grund erfolgt, denn der Platz liegt in zentraler Position 
an einer tiefen Stelle der Stadtmitte und sollte gerade im innerstädtischen Kampf der 
Contraden10 als neutrales Terrain durch seine geographische Lage die politische und soziale 
Gleichstellung aller Stadtteile gewährleisten.11 
 
Die Stadt hatte sich mit der Zeit durch regen Bevölkerungswachstum vergrößert, weshalb der 
Dom in seinen Ausmaßen auch hinsichtlich der Bedeutung der Stadt nicht mehr als 
ausreichend empfunden wurde. Weiters bestand noch das Problem, dass die beiden Zentren 
der dualen Machtaufteilung in ihrer Lage und Positionierung (Abb. 3) nicht aufeinander 
abgestimmt waren. Am Ende der 1330er Jahre wurde deshalb ein utopisches Domprojekt 
(Abb. 6) für einen „duomo nuovo“ in Angriff genommen, dessen Fassade in ihrer 
Ausrichtung erneut nach Süden zeigen sollte. Aus raumgestalterischen und auch politischen 
Gründen sollte diese Disposition die Kathedrale in einem axialen Verhältnis mit dem 
weltlichen Machtzentrum auf der Piazza del Campo in Verbindung bringen. Die Planung sah 
vor, dass das bestehende Kirchengebäude später als Querschiff in dieses neue Konzept 
eingeflochten werden sollte, wodurch aber in der Folge die heutige Fassade in ihrer 
Wichtigkeit lediglich zu einer Seitenfront degradiert werden sollte. Das Bauvorhaben musste 
aber im Pestjahr 1357 auf Grund von finanziellen Problemen, Schwierigkeiten mit der Statik 
und anderen natürlichen Katastrophen wie Seuchen und eine durch die Dürre hervorgerufene 
Hungersnot abgebrochen werden.12 Heute können aber noch einige Bauteile (Abb. 7) dieser 
neuen Planung bewundert werden, denn diese sind durch eine geniale Lösung in die gegebene 
Platzsituation eingeflossen. Der „facciatone“ – die Fassade dieses Neuprojekts – ist heute 
über den Zugang des „Museo dell’Opera del Duomo di Siena“, welches in einem der 
gebauten Seitenschiffe des Großprojekts untergebracht ist, begehbar und ermöglicht als einer 
der höchsten Punkte Sienas einen 360°-Blick über die Stadt und das Sieneser Umland. 
 
                                                          
10
 Contrada, toskanisches Wort für Bezirk; die Contrade sind bis heute ein typisch generisches Element der 
Sieneser Stadtkultur, bauen auf einem seit dem Mittelalter entwickelten sozialen Gesellschaftssystem auf und 
verfolgen eine Bündnispolitik, welche die Feindschaft oder den Bund zu einer oder mehreren anderen Contrade 
vorsieht. 
11
 Braunfels 1976, S. 61. 
12
 Nähere Informationen dazu in Keller 1983, S. 129 und S. 299; Toman 1998, S. 254. 
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Kulturpolitischer Aspekt 
 
Die Gotik ist ein für Italien fremder Stil, welcher in einer dualen Auffassung zumeist 
zwischen Wert- und Geringschätzung pendelte und lediglich durch Verschmelzung mit 
italienischen Formen seinen Weg auf die Apennin-Halbinsel schaffte. Hierbei kann somit eine 
Konkurrenztendenz des Romanischen und Gotischen konstatiert werden, welche bereits 
Simson in seinen Ausführungen artikuliert hatte, wobei der Autor zusätzlich noch eine 
Gegentendenz zu der Bauweise der Betteloren sah: „In Wahrheit ist die frühgotische 
Architektur nicht die Erbin, sondern die Rivalin der romanischen – sie ist bewußt im 
Gegensatz zu ihr geschaffen. Die Meisterwerke der ‚ersten gotischen Kunst’ – wie die 
Franzosen sie nennen – erscheinen uns um 1140 als Kristallisation jener anti-romanischen 
und, insoweit sie sich mit religiösen Tendenzen verbanden, anti-clunizensischen 
Kunstströmungen, […]“13 Der entwerfende Architekt der Fassade der Kathedrale in Siena 
verfolgte in seinen künstlerischen Ideenströmen eine Neuinterpretation von teils antikischen, 
teils romanischen und gotischen Einflüssen, welche dieser in Herausforderung für neue 
stilistische Antworten in einem dialektischen Entwicklungsgang verschmelzen ließ, wobei 
aber vordergründig in der Struktur und der ästhetischen Gesamtauffassung – diese ist nach 
Regeln des subjektiven Erfassens eindeutig an der Schauseite gegeben – eine Rezeption der 
Kathedralsgotik der Île-de-France umgesetzt wurde. 
 
Wie erfolgte aber dieser Formentransfer und wie gelangten letztlich die Rezeptionsmuster für 
die Sieneser Domfassade nach Italien? Durch die Einwanderung französischer Bettelorden in 
Italien konnte eine transalpine Formenrezeption erfolgen, welche maßgeblich für die 
architektonische Übernahme gotischen Formenguts verantwortlich war. In erster Linie brachte 
der Bettelorden der Zisterzienser die „lateinische Gotik“ aus ihren Stammgebieten 
Südostfrankreichs und vor allem Burgunds nach Italien. Die Architektur der 
Mendikantenorden verband eine irdische Schwere und Solidität, die an eine körperliche und 
formale Bauaskese (Abb. 8, Abb. 9) anband, weshalb erst dieser Umstand letztlich der Gotik 
ermöglichte in Italien Fuß zu fassen, denn die romano-lombardische Tradition (Abb. 12) 
unterlag einer ähnlichen architektonischen Prämisse, welche in Folge diese substantielle 
Affinität aufgriff und mit eigenen Traditionsprinzipien verband. Die Übernahme gotischer 
Formen kann also nicht alleinig auf das französische Kronland und Burgund limitiert werden, 
denn gerade der Austausch der Konvente ermöglichte eine europaweite Vermittlung einer 
breiten Palette teils burgundisch-zisterziensischer, als auch generisch kathedralsgotischer 
                                                          
13
 Zit. nach Simson 1986, S. 93. 
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Bau- und Dekorationsformen, welche erst singulär durch ihre Prägungen in der 
Architekturlandschaft Italiens ihren Niederschlag fanden. 14 
Bereits ab 1120 wurden in Oberitalien Zisterzienserklöster gegründet und die ordenseigene 
Bauweise jeweils durch die eingewanderten französischen Mönche mitgebracht. Die älteste 
Zisterzienserniederlassung in Mittelitalien ist hingegen Fossanova (Abb. 8) im Latium, 
welche 1135 durch den zisterziensischen Bettelorden übernommen worden war. Das Kloster 
unterhielt eine große und wichtige Ordensuniversität, welche sich der Lehre der Architektur 
verschrieben hatte und nicht nur die eigenen geistlichen Alumnen, sondern auch weltliche 
Baumeister unterrichtete.15 Der Orden war aber nicht nur grundsätzlich für die Verbreitung 
ihrer ordenseigenen Architektur verantwortlich, sondern beteiligte sich mitunter auch an der 
Rezeption nordfranzösischer Formen, welche aber an deren Bauten nur an untergeordneter 
Stelle zum Einsatz kamen und auch in der allgemeinen Verbreitung der Gotik in Italien keine 
große Resonanz fanden.16 Die universitäre Institution könnte also mit hoher 
Wahrscheinlichkeit zur didaktischen Abdeckung in einem theoretischen Diskurs sowohl 
burgundisches, als auch nordfranzösisches Formengut im Unterricht vermittelt haben, wobei 
aber in der Praxis vordergründig nur ordenseigene gotische Bauformen in Verbindung mit der 
italienisch-romanischen Tradition praktisch umgesetzt wurden. Durch weitere 
Klostergründungen wurde dieses architektonische Wissen auf der Basis von 
ordensspezifischen Prämissen auf der gesamten Apennin-Halbinsel verbreitet. Unweit von 
Fossanova wurde 1152 die Abtei von Casamari (Abb. 9) durch Zisterzienser aus Clairvaux 
übernommen, wobei mit hoher Wahrscheinlichkeit bei deren Umbau bereits in Fossanova 
ausgebildete Architekten eingesetzt wurden. Der Konvent von Casamari gründete drei 
Dezennien später unweit von Siena die toskanische Filialabtei von San Galgano (Abb. 10). 
Auch hier könnten wieder Architekten aus der besagten universitären Institution eingesetzt 
worden sein.17 Gerade die Universität mit einem Lehrstuhl für das Bauwesen in Fossanova, 
die Verbreitung von gotischem Formengut durch einen spezifischen Ordensarchitekten und 
der Umstand einer engen Abhängigkeit der italienischen Klöster zu den Mutterabteien mittels 
Visitationen und regelmäßig abgehaltenen Ordenskapitel, untermauert das Argument einer 
ebenso möglichen Vermittlung nordfranzösischer Kathedralsgotik und erlaubt die Grundlage 
für einen dauerhaften Transfer von gotischer Architektur. 
                                                          
14
 Informationen zum Formentransfer siehe Michler (Zs) 1997, S. 164 f und S. 174; Jantzen 1962, S. 140 ff; 
Frothingham Jr. (Zs) 1890, S. 10 ff; siehe ferner Kimpel/Suckale 1995, S. 468 f; zum Verhältnis der 
lombardischen Romanik zur Gotik siehe Conway (Zs) 1914, S. 341 ff. 
15
 Chledowski 1923, S. 177. 
16
 Vgl. Haas/Winterfeld 2006, S. 519. 
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„In terms of architectural history it is interesting to note that in 
contrast to the centralized organization of the Cluniac 
congregation the Cistercian order consisted of a federation of 
monasteries. The abbot was responsible only to the bishop of the 
diocese and the General Chapter which he had to attend yearly at 
Citeaux and which formed one of the first regularly convening 
international governing bodies.“18 
 
Die Konsalven von San Galgano standen in direktem Kontakt mit dem Bau des Sieneser 
Doms, denn diese hielten über einen langen Zeitraum die juristische und kaufmännische 
Tätigkeit in der Domopera inne. Trotz einer in den schriftlichen Quellen festgehaltenen 
Betriebsleitung des Bauvorhabens, ist in diesem Kontext die Möglichkeit einer indirekten 
Beeinflussung durch die Zisterzienser in Betracht zu ziehen, denn bereits an der Domfassade 
in Pisa (Abb. 86) haben Künstler von San Galgano mitgearbeitet, wodurch Nicola Pisano 
dank der Beziehung der Zisterzienser nach Siena über seinen Dienstherrn Fra’ Melano den 
Auftrag für die Sieneser Baptisteriumskanzel erhielt. Laut Chledowski unterhielt Nicola – 
wahrscheinlich eben aufgrund des bestehenden Dienstverhältnisses erst in der späteren Folge 
– mit seinem früheren Dienstherrn ein freundschaftliches Verhältnis. Weiters tituliert der 
Autor den allerersten Bauleiter des Bettelordens an der Domopera in Siena explizit als 
Architekten Fra’ Vernaccio, wodurch die alleinige Managementaktivität der 
Zisterzienserkonversen am Sieneser Dombau relativiert werden kann. Es besteht also 
durchaus die Möglichkeit, dass durch die fachkundige Vermittlung aus Fossanova die 
Konsalven aus San Galgano – vor allem in Hinblick auf die amikale Verbindung des Vaters – 
den Architekten und Bildhauer Giovanni Pisano für dessen Entwurf der Fassade angeregt 
haben könnten. Der kathedralsgotische Formenkanon an der Fassade wäre folglich 
andeutungsweise als passives Rezeptionsmoment einer mittelbaren Auseinandersetzung in der 
Zusammenarbeit zwischen der Kommune, der Dombauleitung und der Abtei zu verstehen. 
Nicht nur der gotische, sondern ebenso der romanische Formenkanon aus dem südlichen 
Mittelitalien könnte über den zisterziensischen Transfer in die Toskana, letztlich durch die 
klösterlich-kommunale Arbeitsverbindung nach Siena in die Kenntnis des Sieneser 
Fassadenarchitekten gelangt sein, wobei natürlich auch wandernde Künstler und der 
Warentransport über die Verkehrsadern ihren Anteil zur Verbreitung von Kunsttendenzen und 
–direktiven beigetragen hatten.19 
 
                                                                                                                                                                                     
17
 Nähere Informationen zu den genannten Zisterzienserklöstern siehe insbes. Viti 1995, S. 229 ff 
und S. 171 ff; Persiis 1878, S. 40 f; Amante 1969, S. 90 ff; Farina 1978, S. 56; Canestrelli 1993, S. 3 ff. 
18
 Zit. nach Bucher (Zs) 1960, S. 92 f. 
19
 Zum Freundschaftsverhältnis siehe Chledowski 1923, S. 178 f; Smith (Zs) 1980, S. 104 f; vgl. 
Haas/Winterfeld 2006, S. 519. 
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Heute wie damals liegt die Stadt Siena an der Via Francigena (Abb. 13), einer der in der 
Spätantike und dem Mittelalter wohl wichtigsten europäischen Fernstrasse in den Süden.20 
Diese war aus einer militärpolitischen Notwendigkeit heraus entstanden. Der Rex 
Langobardorum brauchte eine Verbindung von seinem Königreich zu den südlich gelegenen 
Herzogtümern, welche durch byzantinische Territorien vom Langobardenreich im Norden 
abgeschnitten waren und ließ deshalb von der Reichshauptstadt Pavia ausgehend einen 
sicheren Korridor ausbauen.21 Nach der Ablöse der Langobarden durch die Frankenherrschaft 
gewann die Verbindung an Größenordnung und nahm ihre Gestalt als eine der wichtigsten 
Kommunikationsverbindungen des Hochmittelalters zwischen dem Norden und dem Süden 
Europas an. Die Verkehrsader, deren etymologische Bedeutung „strada originata dalla 
francia“22 ist, versteht sich als geographischer Terminus und umfasst laut Stopani außer dem 
heutigen Frankreich teilweise noch die rheinischen Gebiete bis in die Niederlande. Ihren 
nordwestlichsten Anfang nimmt die Route in Canterbury23 (Abb. 14) und führt von Calais 
durch das Frankenreich und die heutige Schweiz. In Italien verläuft die Verbindungsstraße 
durch das Aostatal, die Lombardei, die Toskana, das Latium und endet in der Stadt Rom.24 
Vor allem das Militär nutzte die vom Kaiser zur imperialen Straße ausgebaute Verbindung 
zum strategischen Einsatz ihrer Ressourcen. Im Mittelalter gewann die Fernroute einen hohen 
religiösen Wert, bedenkt man die aufkommende Volksfrömmigkeit mit den Pilgerreisen nach 
Rom und spielte weiters eine wichtige Rolle für die Logistik der Kreuzzüge ins Heilige 
Land.25 
 
Die Via Francigena schaffte aber vor allem für die Händler und Kaufleute eine sichere 
Nordsüd-Verbindung zum Transport ihrer Warenströme. In Europa versuchte man sich mit 
Handel und Gewerbe einen wichtigen Platz zu sichern und die Kaufleute Sienas begannen 
sich nun auf internationalem Rang zu etablieren. Vor allem die gesicherte Position auf den 
sechs Jahrmärkten der Champagne und die lebhaften handelsfinanziellen Beziehungen in die 
Île-de-France, die Regionen Artois, Picardie und Flandern, als auch in das südliche 
Frankreich nach Montpellier und Marseille, halfen bei diesem Aufstieg und ermöglichten 
dadurch die Ausbreitung und den Austausch der kulturellen Einflussnahme.26 Auf den 
                                                          
20
 Vgl. dazu Chledowski 1923, S. 73 f. 
21
 Stopani 1991, S. 16. 
22
 Zit. nach Stopani 1988, S. 14. 
23
 Canterbury ist Endpunkt der Rückreise für die von Erzbischof Sigeric von Canterbury in den Jahren 990 bis 
994 nach Christus getätigten Pilgerreise nach Rom. 
24
 Zum genauen Verlauf der Straße siehe Stopani 1988, S. 17 ff. 
25
 Vgl. dazu Ausführungen zum 1. Kreuzzug in Andreucci/Lera 1970, S. 11 f. 
26
 Siehe Bautier (Zs) 1945, S. 87 ff; Bautier (Zs) 1953, S. 97 ff; Bautier (Zs) 1955, S. 106 ff; vgl. Braudel 1990, 
S. 91 f; Braudel 1990a, S. 66; Face (Zs) 1958,  S. 427 ff; Abu-Lughod  1991; Dotson 2004, S. 89 ff; ferner zu 
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Märkten wurden Erzeugnisse wie Gewürze, französische und englische Spitze, flandrische 
Wäsche, wertvolle Stoffe, Kleider und Schuhe, Kosmetikzubehör wie Kämme und Spiegel, 
Limoges-Waren, und Tapisserien angeboten.27 Die reichen und neureichen Patrizier- und 
bourgeoisen Familien Sienas begannen mit dem Kauf und der Anhäufung von Luxusgütern, 
wodurch sich auch die unteren Schichten der Bevölkerung – die Handwerkergilden und 
Zünfte – einen wirtschaftlichen Wohlstand erarbeiten konnten. Über die Via Francigena sind 
zur damaligen Zeit aber nicht nur Handels- und Handwerksprodukte nach Italien gelangt, 
sondern vor allem der neu gewonnene Reichtum der Stadt veranlasste kunstaffine 
Persönlichkeiten aus dem Adel, der Kirche, aber auch aus bürgerlichen Kreisen zum Erwerb 
von französischen Kunstgegenständen wie etwa illuminierten Werken oder Gegenständen aus 
Holz, Elfenbein und der Goldschmiedekunst, um einerseits ihren Reichtum zur Schau zu 
stellen, sich aber andererseits auf ein neu zu entwickelndes Kunstverständnis einzustellen und 
dieses im Sinne des Zeitgeistes zu fördern. Auf diesem Wege waren wohl einige Kunstobjekte 
in die Toskana und ins übrige Italien gelangt, welche in ihrer formalen Anlage eine Anregung 
für den entwerfenden Architekten der Sieneser Domfassade dargestellt haben könnten, wobei 
auch Musterbücher und Zeichnungen einen regen Transfer unterstützt haben müssen. Weiters 
unterhielt Giovanni Pisano auch persönliche Kontakte zu in Siena beziehungsweise in der 
Toskana ansässigen Franzosen, welche den Künstler ebenso durch persönliche Eindrücke von 
in Frankreich befindlichen Bauwerken und/oder Kunstgegenständen direkt beeinflusst haben 
könnten.28 
 
Neben dem Handel spielte Siena aber auch noch eine wichtige Rolle im Bankengeschäft. 
Gerade diese Geschicke im Banken- und Geldwesen waren für die dominierende Stellung 
Sienas als Finanzmacht ausschlaggebend und den Sienesern eilte der Ruf weit voraus, gute 
Kaufleute und sichere Zahler zu sein.29 Hierbei ist noch ein sehr wichtiger wirtschaftlicher 
Aspekt im Zusammenhang zwischen Siena und der angevinischen Herrschaft im Süden 
Italiens zu erwähnen, denn einige Sieneser Banken – wie etwa die „Gran Tavola“ der 
Buonsignori oder das Finanzunternehmen der Tolomei – unterstützten Karl I. von Anjou in 
                                                                                                                                                                                     
den allgemeinen politischen und wirtschaftlichen Gegebenheiten im Mittelmeerraum siehe Bautier (Zs) 1965, S. 
1 ff. 
27
 Durch wachsenden Wohlstand stieg das Bedürfnis nach Luxus und kostbaren Gegenständen zur Einrichtung 
und Ausstattung; vgl. dazu Chledowski 1923, S. 71 f. 
28
 Der Architekt wohnte als Zeuge der Beilegung eines Ehestreits zwischen Maria „de ultramontanis partibus“ 
und Johannes „francisine“ bei; vgl. dazu die Betrachtungen zur Quelle vom 10. März 1294 in Butzek 2006, S. 28 
und S. 29 Anm. 392. 
29
 Nähere Informationen zu den Bankgeschäften der Sienesen siehe Tangheroni 1987, S. 23 ff; Cassandro 1987, 
S. 109 ff; Pinto 1990, S. 81 ff; siehe ferner zu den Bank- und Kreditpraktiken der Sieneser Unternehmen in 
Frankreich Bautier (Zs) 1952, S. 282 ff. 
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seiner Eroberungsschlacht des Königreichs Sizilien, wodurch die franko-sienesischen 
Beziehungen in ökonomischer Hinsicht noch weiters auf sehr subtile Weise untermauert 
wurden. Dies war vor allem auf die durch Papst Urban IV. erfolgte Exkommunikation der 
Stadt Siena auf Grund ihrer ghibellinischen Haltung zurückzuführen, weshalb der 
angevinische König durch seine Position den Sieneser Bank- und Handelsunternehmen – 
allen voran jenes der Tolomei – in eingehender Beziehung durch ausgesendete 
Repräsentanten den wirtschaftlichen Einsatzbereich in der Champagne wiederherstellte und 
weiterhin sichern konnte. Der Rezeptionsstrang französischer Modelle musste also in diesem 
Zusammenhang nicht zwingend direkt aus dem Norden importiert worden sein, sondern fand 
wohl infolge dessen auf indirektem Umweg aus den südlichen Gefilden Italiens Einzug in die 
Toskana. Diese politische Situation ist auch deshalb gleichsam so interessant wie prekär, weil 
trotzdem die Sieneser die kaiserliche Parteilichkeit ergriffen und Karl I. politische und 
territoriale Differenzen mit Kaiser Heinrich VII. austrug, wurde sowohl von toskanischer, als 
auch von neapolitanischer Seite – wenn auch aus opportunistischen Wirtschaftsinteressen – 
eine enge Beziehung hergestellt. Weiters geben ebenso die Ausführungen Vasaris in seinem 
Werk über die Künstlerviten im Kontext dieser wirtschaftlichen Beziehungen interessante 
Anregungen zur Unterstützung der These der franko-süditalienischen Rezeptionsmöglichkeit. 
Der Autor erwähnt im Zusammenhang mit der Schlacht von Tagliacozza im Jahre 1268 eine 
zur Andacht für die gefallenen Mannen Karls I. von Nicola Pisano erbaute Kirche und einem 
vermeintlichen späteren Aufenthalt Giovannis um 1283 im Königreich Neapel zur Errichtung 
des Castel Nuovo für den neapolitanischen Herrscher. Bedenkt man also das im 
Thieme/Becker anberaumte Geburtsdatum Giovannis um 1245/50, so ist durchaus vorstellbar, 
dass der von seinem Vater ausgebildete Künstler bereits im Jahre der Schlacht am Bau des 
hierfür geplanten Kirchengebäudes mitgearbeitet haben könnte. Giovanni müsste um diese 
Zeit zwischen dem zwölften und dem zweiundzwanzigsten Lebensjahr gewesen sein, weshalb 
die Hypothese eines bereits längerfristig bestehenden Ausbildungsverhältnisses in 
Bezugnahme auf eine vermutlich im Mittelalter untere Altersgrenze von acht bis zehn Jahren, 
den frühen Arbeitsantritt und die Möglichkeit der Mitarbeit Giovannis argumentativ 
untermauern würde.30 
 
Der kulturelle Fluss nordischer Traditionen brachte eine starke Anregung für die Kultur der 
Stadt und die gesamte Halbinsel mit sich. Die Handelsverbindung bot aber nicht nur den 
                                                          
30
 Siehe zu den Geschäftsverbindungen Bautier (Zs) 1955, S. 107 ff; weiters Bonney 1995, S. 510; vgl. hierzu 
unten S. 84 mit Anm. 191; zur franko-süditalienischen Rezeption siehe Vasari (Lx) 1988, S. 91 und S. 95; 
Informationen zur Schlacht in Tagliacozza siehe Herde (Zs) 1962, S. 679. 
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Händlern und Kaufleuten ein sicheres Weiterkommen, sondern auch Künstler konnten sich 
der Sicherheit einer Karawane anschließen, um ins Ausland zu reisen. Französische Künstler 
pilgerten nach Italien und italienische Künstler kamen ins Frankenreich, wodurch vor allem 
durch die erlernten Kenntnisse und den Transfer von zeichnerischen Werken ein reger 
Austausch erfolgen konnte.31 Die mögliche Formenvermittlung für die Schauseite in Siena 
erfolgte aber nicht lediglich durch externe Faktoren wie die einwandernden Zisterzienser, die 
reisenden Künstler und den Handel von Kunstgegenständen, sondern es besteht sogar die 
Vermutung, dass Giovanni Pisano persönlich in Frankreich gewesen sein könnte. Nach der 
Meinung einiger Kunsthistoriker, könnte der junge Künstler nach einer Ausbildung bei 
seinem Vater Nicola aufgrund fehlender Nachrichten über seinen Aufenthalt zwischen der 
Ausfertigung der Sieneser Domkanzel und der Fontana Maggiore in Perugia in den Jahren 
1268 bis 1277 über die Via Francigena zu den damals großen Bauhütten Frankreichs gereist 
sein.32 Diese Annahme konnte zwar bisher von der Wissenschaft gerade hinsichtlich der 
analytischen Betrachtungen der Stilistik mit starken Reminiszenzen zu einer gotischen 
Auffassung im Oeuvre des Künstlers nachgewiesen werden, wobei aber der teilweise auch als 
Lehrjahre zu sehende Aufenthalt in den französischen Kronländern trotz allem nur als rein 
hypothetische Mutmaßung gesehen werden muss. Diese Vermutung würde weiters durch die 
Hypothese des genannten Neapelaufenthaltes unterstützt werden, indem die Möglichkeit einer 
für den Künstler tiefgründigen gotischen Form- und Stilerfahrung erfolgt sein könnte, welche 
im noch auszubildenden Künstler den Wunsch einer Frankreise zur persönlichen 
Auseinandersetzung entstehen hätte lassen können. Giovanni könnte aber letzten Endes auch 
ohne eine überlieferte Nachricht seinen gesamten Aufenthalt in Italien vermuten lassen und 
die künstlerische Einflussnahme durch die oben besprochenen Eventualitäten erworben 
haben. 
 
Baupolitische Dimension 
 
Die politische Landschaft Italiens wurde im Mittelalter durch das Auftreten von autonomen 
Stadtrepubliken gekennzeichnet, welche durch wirtschaftspolitische Tendenzen einen 
verstärkten Konkurrenzkampf der Städte nach sich zog. Die duale Parteienspaltung der 
konservativen Guelfen als Anhängern des Papstes und der Ghibellinen als Parteigänger des 
                                                          
31
 Simone Martini wurde vom Papst nach Avignon berufen und gewann großen Einfluss auf die französische 
Kunst und den späteren „internationalen Stil“. 
32
 Zur Künstlerbiographie siehe oben S. 3 Anm. 9; Ausführungen zu Giovannis Mitarbeit an der Peruginer 
Fontana Maggiore siehe Sauerlandt 1904, S. 18 ff; vgl. Keller 1942, S. 14 ff; Informationen zur Sieneser 
Domkanzel in Carli 1943, S. 1 ff; zur Sieneser Kanzel siehe auch unten S. 47 mit Anm. 117. 
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römischen Kaisers schürten diese Rivalitätssituation.33 Zwar gab es Wettkämpfe beider 
Parteien innerhalb der Städte, aber grundsätzlich hatte jede Kommune in Abhängigkeit der 
politischen Vorteile eine maßgebliche Parteizughörigkeit festgelegt. Die Stadt Florenz stand 
im Dienste des Papstes. Der Nachteil der Florentiner Kommune lag gerade darin, dass die 
Stadt geographisch nicht direkt auf der Via Francigena (Abb. 13) lag und sich deshalb gegen 
den Kaiser stellte, welcher sich der treuen Parteilichkeit der Stadt Siena zum Imperium auf 
Grund der Privilegien und der verschiedensten Unterstützungen sicher sein konnte. Die 
Florentiner hatten sich aus opportunistischen Gründen dem Kirchenstaat zugewandt, welcher 
durch sein internationales Netzwerk in kirchenpolitischer Hinsicht den Fernhandel der Stadt 
begünstigte, wodurch Florenz die Konsequenz dieser misslichen geographischen Lage zu 
umgehen versuchte. Es ist vorstellbar, dass Florenz durch diese kirchliche Macht die 
Warenströme wieder auf die alten römischen Handelswege wie die Via Cassia, welche durch 
die Stadt führte, zurückzuverlagern versuchte, um wieder eine gewisse Machtstellung zu 
erreichen.34 Gerade die geographische und finanzpolitische Vormachtstellung der Sieneser 
machte den Florentinern stark zu schaffen. Bedenkt man die Wichtigkeit der Via Francigena 
als Pilger- und Handelsstrasse, muss man sich darüber im Klaren sein, dass nur jene Städte 
von deren Vorzügen profitierten, welche direkt an dieser Verbindung lagen. Die Sicherheit 
und der Ausbau der Strasse gewährleisteten einen fließenden Austausch von kulturellen und 
finanziellen Gegebenheiten, welche nur – und ausschließlich nur – in den Gemeinden an der 
Fernstrasse abgewickelt wurden. Schließlich und endlich verließen mit hoher 
Wahrscheinlichkeit nur wenige Handels- und Pilgerkarawanen die zuverlässige Sicherheit der 
ausdrücklichen Handelsroute, um Orte außerhalb der Verkehrsverbindung anzupeilen. Man 
wollte nicht etwaigen Übergriffen zum Opfer fallen oder durch technische Probleme das 
unbeschwerte Vorankommen der ohnehin belastenden Reisen verzögern. Nicht nur die 
ausschließliche Lage der Orte an der Via Francigena, sondern auch die Besonderheit der 
Städte, Dörfer und Siedlungen, welche für die verschiedenen Etappen der Karawanen als 
Rottstationen dienten, war wichtig. An diesen Stationen wurden die Güterwägen be- und 
entladen, die Kaufleute und Händler in Wirtsstätten und die Pilger durch Pilgerhospitale wie 
jenes von Santa Maria della Scala in Siena (Abb. 11, Abb. 3) gegenüber des Doms mit 
Lebensmitteln und für die Nacht versorgt. Alleine dieser Umstand brachte der Stadt viel Geld 
                                                          
33
 Zur wirtschaftspolitischen Vormachtstellung auf der via Francigena, den Rivalitäten und der Bündnispolitik 
der toskanischen Städte siehe Waley 1969, S. 122; Zimmermanns 1996, S. 29 ff. 
34
 Informationen zur Via Cassia siehe in Esch 1997, S. 26 ff; weiters Ruggeri 2001, S. 243 ff; ferner Mosca 
2002. 
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ein, aber zusätzlich kamen eben noch die eigenen wirtschaftlichen Beziehungen ins Spiel, 
welche Siena zu einer der reichsten Städte des damaligen Europa machten.35 
 
Aus dieser politischen und wirtschaftlichen Situation heraus, kam es am 4. September 1260 
zu einer wichtigen Schlacht für die Stadt und den Dom zu Siena. Unter dem Vorsitz des 
Bischofs von Siena erfolgte im Vorfeld eine lange Prozession zu Ehren der Gottesmutter, 
welche die Übergabe des Schlüssels der Stadt an die Theotokos zur Folge hatte und dadurch 
die Gemeinde ihrer Obhut anempfohlen wurde. Der neu gewählte Bürgermeister Buonaguida 
Lucari richtete an die Heiligen Jungfrau Maria die Bitte eines positiven Ausgangs des 
Kampfes und wandte sich mit folgenden Worten an die Bürger der Stadt: 
 
„Voi, signori citadini sanesi, sapete come noi siamo racomandati a re Manfredi; 
ora a me parebe che noi ci diamo in aver e in persona tuta la cità e l’contado 
di Siena a la reina e inperadricie di vita eterna, cioè la groliosisima Madre 
senpre Vergine Maria: e per farle questo dono vi prego a tuti per lo suo amore 
a voi piacia di farmi compagnia.”36 
 
Trotzdem in der Schlacht von Montaperti die Sieneser den Florentinern zahlenmäßig stark 
unterlegen waren, gewann die ghibellinische Stadt diesen wichtigen Kampf. Auf Grund der 
gewonnenen Schlacht wurde im Hinblick auf die Muttergottes als Beschützerin der Stadt 
folglich in den 1280er Jahren das Projekt einer neuen Fassade (Abb. 1) für den Sieneser Dom 
in Angriff genommen. Der Dom und seine Fassade sollten als Prestigeobjekt in einem 
realpolitischen Kontext die städtische Machtdisposition zum Ausdruck bringen und leitete mit 
Wahrscheinlichkeit angesichts der vorherrschenden Konkurrenzsituation der Kommunen die 
Bauwut verschiedener Städte wie Orvieto (Abb. 15) und Florenz (Abb. 16) ein. Der Dombau 
von Orvieto wurde durch Lorenzo Maitani in Konkurrenz zu den toskanischen Städten 
Florenz und Siena verfolgt, wodurch neben dem formalen Bezug zu Siena auch eine 
allgemeine Wettstreitsituation offenbar wurde. Maitani hatte als Schüler bei Giovanni in 
Siena gelernt, kannte mit Wahrscheinlichkeit einige Zeichnungen zur Sieneser Fassade und 
wurde anschließend, gerade aus dem Grund der stilistisch und formal angelegten 
Ausgangsposition eines Meister-Schüler-Verhältnisses von der Orvietaner Kommune für den 
Dombau engagiert.37 
 
                                                          
35
 Informationen zum mittelalterlichen Rott- und Verkehrswesen siehe Joosten 2000, S. 73 ff und 117 ff. 
36
 Zit. nach Burckhardt 1978, S. 19. 
37
 Zur Bataille von Montaperti siehe Smith 1979, S. 115 ff; Marchionni 1996, S. 8 f; Informationen zum Verlauf 
der Prozession siehe Lazzeri 1862, S. 22 ff; vgl. zum Verhältnis Siena-Orvieto die Ausführungen in Pichler 
1995, S. 29 ff. 
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Die Übernahme gotischen Formenguts an der Sieneser Fassade kann somit hinsichtlich ihrer 
Motivation auf der Basis einer konstruktiv-ästhetischen, als auch auf einer politischen 
Ursache aufgebaut werden. „Der Dom diente nicht nur dem religiösen Leben, sondern hatte 
darüber hinaus symbolische Bedeutung für die städtische Bevölkerung, die langsam ihre 
eigene politische Selbstständigkeit erlangte“38. Der Sieneser Dombau erlangte somit nicht nur 
bezüglich des Konflikts mit Florenz eine politische Dimension, sondern gerade die 
wirtschaftlichen Bezüge zu Frankreich könnten eine gewichtige Rolle in der formal- und 
stilästhetischen Rezeption gespielt haben. Die kathedralsgotische Fassade sollte infolgedessen 
in ihrer diplomatischen Beträchtlichkeit die gut gehenden Handelsbeziehungen zu Frankreich 
untermauern und in weiterer Hinsicht diese daraus abzuleitende Vormachtstellung des 
Sieneser Stadtstaates gegenüber Florenz legitimieren. Dieser wirtschaftspolitische Aspekt 
ging Hand in Hand mit einer konstruierten Ästhetik nach französischem Vorbild. 
 
Die Fassade als Medium – Ikonographie und Aussage 
 
Die mittelalterlichen Kirchenfassaden in Italien (Abb. 17) und Nordfrankreich (Abb. 18) 
unterlagen einer differenten ästhetischen Auffassung. Die Italiener legten in der Ausfertigung 
ihrer kirchlichen Fassaden das Augenmerk auf eine plastische Klarheit, welche mit 
Entschlossenheit die sichtbare Kunst einfacher Formen in einer lebendigen Existenz und den 
Eindruck eines in sich begrenzten plastischen Ideals verkörperte. Die Strukturierung der 
Schauseiten war hauptaugenmerklich auf einen architektonischen Formenkanon reduziert, 
wobei die Fassaden in ihrer Achsenkontinuität durch eine horizontale und vertikale 
Artikulation mittels Raumschichtungen gekennzeichnet wurde. Diese dreidimensionale 
Wirkung erfolgte durch den Einsatz von glatten Mauerflächen, der Fassade vorgeblendeten 
Bauelementen und verschatteten Galerien oder Zwerggalerien. Weiters begünstigten in Italien 
die reichen Vorkommen von Marmorsorten differenter Chromatik einen pluralistischen 
Gebrauch zur farblichen Gestaltung und der formalen Harmonie durch geometrisierende 
Muster. Auch die plastische Dekoration der Fassaden unterlag einer starken Reduktion mittels 
formaler Vereinfachung, indem zumeist eine Tendenz zur ornamentalen oder figuralen 
Reliefkunst zu verzeichnen ist und nur in singulären Beispielen wie an der Fassade von San 
Martino in Lucca (Abb. 19) zusätzlich vollplastische Figuren vorkommen lies. Die 
hauptsächlich „lateinische Gotik“ Italiens schloss an das romanische Architekturideal einer 
reduzierten Formgestalt an und konnte in ihre Existenzberechtigung durch die geistigen 
Regeln der Bettelorden zur Einhaltung von Armut, Einfachheit und einer nach innen 
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 Zit. nach Moretti/Stopani 1983, S. 21. 
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gewandten Religiosität, welche mehr die körperliche Arbeit und das Gebet verherrlichte und 
den Prunk und den geistigen Reichtum ablehnte, architektonisch untermauert werden. Diese 
Tatsachen lassen in Folge von Überlegungen zur Stellung der italienischen Kirchenfassade 
den Schluss zu, dass die Schauseiten in ihrem architektonischen und figuralen Ausdruck 
verstärkt einer formal-ästhetischen Prämisse folgen. Weiters halten die plastische Dekoration 
und die figurale Ornamentation im Gegensatz zur französischen Kathedralsgotik in ihrer 
Visualisierung an den traditionellen Bronzetüren (Abb. 20) und ab dem 12. Jahrhundert neben 
oder oberhalb der Portale (Abb. 21) lediglich einen didaktischen Wert, aber keine gesteigerte 
Vergeistigung philosophischer Theologie im Sinne der Scholastik inne.39 
 
Die Schauseite der Kathedralen des Nordens (Abb. 18) hingegen „lebt wesentlich von dem 
Eindruck der Bewegung, und alle Bewegung weist über sich selbst hinaus. Sucht man nach 
einem allgemeinen Symbol für diese Art von Formphantasie, so könnte es die lodernde 
Flamme sein. Und wie die Flammenzunge sich nicht isolieren läßt, sondern Zunge mit Zunge 
zusammenschlägt, so bindet sich in der Kunst Figur mit Figur, Form mit Form, und die 
Vorstellung findet sich leicht bereit, über das Einzelgegenständliche hinaus das allgemeine 
Bild der Formbewegung aufzunehmen, das an keine sachliche Bedeutung mehr gebunden 
ist.“40 Die formale Vielfalt der gotischen Kathedralen Frankreichs zog also nicht alleine eine 
Akzeleration der bewegten Mauerfläche nach sich, sondern strukturierte die Schauseiten in 
Verbindung mit Skulpturenzyklen durch eine elementare Transzendenz von gesteigerter 
Glaubensintellektualität. 
 
Bereits im Mittelalter vollzog sich als Vorbereitung auf den prägenden Humanismus der 
Renaissancezeit eine Entwicklung zur Wissenschaftlichkeit, welche den Versuch einer 
Verschmelzung von Vernunft und Glauben anstrebte. Dieser unersättliche Wissensdurst ließ 
Bildungsstätten entstehen, welche in ihrer Evolution zeitgleich mit der gotischen Kunst 
einhergingen und sich zu allererst in der Gründung von Kathedralenschulen in den 
französischen Kronländern manifestierte. Die daraus entstandene Scholastik umfasste in 
ihrem Lehrplan an den Schulen das Studium der Artes liberales.41 Die Scholastik strebte in 
der Suche nach der Wahrheit die Synthese der klassischen Philosophie42 mit den Inhalten der 
Heiligen Schrift an, wobei nur sehr wenige Gelehrte auf Grund von gefürchteten häretischen 
                                                          
39
 Siehe Pichler 1995, S. 50 f mit Anm. 151 und Anm. 152. 
40
 Zit. nach Wölfflin 1964, S. 28 f. 
41
 Diese setzt sich aus dem trivium mit den drei Wissensgebieten der Grammatik, der Rhetorik und der Dialektik, 
sowie dem quadrivium mit den vier Gebieten der Arithmetik, der Geometrie, der Musik und der Astronomie 
zusammen; allgemeine Informationen dazu in Binding 1998., S. 165 ff; ferner Koch 1976; Glei 2006. 
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Anwandlungen, in ihren Ausführungen Kontrapunkte zu theologischen Glaubenssätzen 
erhoben. Die Tatsache der zeitlichen und räumlichen Übereinstimmung in der Entwicklung 
der Scholastik und der gotischen Architektur sind in ihrer Offensichtlichkeit wohl kaum 
zufällige Parallelen, sondern offenbaren durch subtile Korrespondenzen eine zwingende 
Beziehung.43 In der Baukunst spiegelten sich diese Tendenzen in der Auslegung des 
metaphysischen Wesens des Lichts im Kirchenraum, der mystischen Kraft der 
mathematischen und geometrischen Verhältnisse in der ewigen Harmonie und der göttlichen 
Ordnung, als auch in den umfassenden Skulpturenzyklen an den Fassaden wider. Dieses 
Muster der engen Verquickung von Architektur und geistiger Lehre vollzog sich anfänglich 
alleine in Frankreich und breitete sich in der Folge zusehend im gesamten mitteleuropäischen 
Raum aus. In Italien waren diese scholastischen Lehren in theoretischer Hinsicht zwar an den 
städtischen Universitäten stark vertreten, fanden aber in der Bautätigkeit durch eine vermehrte 
Anlehnung an die Romanik und den Architekturkanon der Bettelorden nur wenig praktische 
Resonanz in der baulichen und dekorativen Struktur der Kirchen.44 
 
In Siena wurde dieser generische Prozess der architektonischen Fassadenreduktion gekippt 
und offenbart eine starke Anlehnung an die Geisteshaltung der Scholastik nach 
Architekturvorbildern der Île-de-France. Dieser moderne Griff auf scholastisches Formengut 
hat der Fassadenarchitekt aber vermutlich nicht in einem autonomen Moment der Eigenregie 
entwickelt, denn bereits sein Vater nahm beispielsweise in der Darstellung der Tugenden der 
Sieneser Domkanzel auf Inhalte der französischen Scholastik Bezug, indem dieser die sieben 
freien Künste im Ensemble mit der Philosophie auftreten ließ. Diese Entwicklung der 
fränkischen Scholastikrezeption dürfte Giovanni wohl durch die Ausbildung von seinem 
Vater Nicola akquiriert haben.45 Hierbei wäre aber eine autonome 
Scholastikauseinandersetzung Nicolas aufgrund seiner vermeintlichen süditalienischen 
Herkunft zwar nicht zwingend zu verneinen, denn es hätten wohl in Betrachtung des Formen- 
und Wissenstransfers Möglichkeiten zum Erlernen der architektonischen 
Vergeistigungstendenzen bestanden, welche der Sohn Giovanni wohl in der Folge durch 
verschiedene weitere Vermittlungswege erweitern hatte können. Binding legt aber in klarer 
                                                                                                                                                                                     
42
 Der Bezug wurde vor allem zu den Lehren des Aristoteles mit dem System der Logik und der Metaphysik 
sowie jenen des Platons mit der Ideen- und Seelenlehre gesucht. 
43
 Nähere Ausführungen zum Verhältnis der Scholastik zur Architektur siehe Swaan 1996, S. 23 ff; Panofsky 
1989. 
44
 Abt Sugerius war der erste, welcher diesen geistigen Ansatz 1137 mit der Erbauung der Abteikirche von Saint-
Denis umsetzte. Vgl. Swaan 1996, S. 48 ff. 
45
 Zur Übernahme scholastischen Gedankenguts nach französischem Beispiel durch Nicola vgl. Graber 1911, S. 
39 f mit Anm. 2; Binding 1998, S. 249; vgl. weiters Pevsner (Zs) 1942, S. 549 ff; Binding (Zs) 1999, S. 7 ff; 
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Weise dar, dass der mittelalterliche Architekt nach Maßgabe des paulinischen Korintherbriefs 
mit dem eigentlichen Kirchengründer gleichzusetzen sei, aber auch ein „Maurer, der 
fachgerecht die Fundamente setzt und wohl auch verantwortlich die praktische Ausführung 
übernimmt“ gemeint sein kann.  Im scholastischen Kontext führt der Autor aber zusätzlich 
aus, dass im eigentlichen Sinne lediglich Kirchenmänner sich der Aufgabe des vergeistigten 
Architekturmechanismus annahmen, wenngleich zwischen ihnen und den praktisch 
realisierenden Bauführern eine enge Arbeitsbeziehung bestanden haben muss, welche ebenso 
in den Werkangelegenheiten der beiden Pisani ohne Beleg zu verzeichnen sein müssten.46 Die 
Westfassade nimmt durch einen erweiterten Formeinsatz eine gesteigerte Dimension 
stilistischer Aspekte auf, wobei der Skulpturenzyklus (Abb. 22) eine ikonographisch 
umfassende Programmatik nach französischem Beispiel darlegt. Die Sieneser Blendfassade 
sollte sich dem Betrachter und Besucher durch eine durchdachte Inszenierung als riesige 
Schautafel des Glaubens offenbaren, welche bühnenartig in Form einer figurativen 
Prädikation in vollplastische Erscheinung tritt und gleichzeitig die ungebrochene Macht der 
Heilsgeschichte an einem für den Gottesfürchtigen gut einsehbaren Platz präsentiert.  
 
Diese Tatsache sollte hinsichtlich ihres doktrinären Charakters durch ihre unmittelbare 
Aussage dem Rezipienten auf emotionaler Ebene religiöse Grundsätze und moralisch-
theologische Glaubensansätze zur Umsetzung im praktischen Daseinsvollzug unterbreiten, 
den Adressaten zu einer Lebensführung im christlich-kontemplativen Sinne anregen und die 
spirituellen Erwartungen der lateinischen Christenheit untermauern. Mit der Konzeption der 
Fassade war die Intention einer kommunikativen Hinwendung an den Gläubigen verknüpft, 
welche durch die Elaboration eines anspruchsvollen Programms eines der berühmtesten 
Werke der Gotik in Italien entstehen ließ. Die Fassade sollte als gigantische Komposition wie 
ein plastischer Prolog in flüssiger Narration auf die theologischen Aussagen verschiedener im 
Gotteshaus befindlicher Werke wie die Sieneser Domkanzel (Abb. 23), die vormals sich im 
Presbyterium befindliche Maestà (Abb. 24) und das Glasfenster (Abb. 25) von Duccio Bezug 
nehmen.47 Die Summe verschiedenster Programme sollte in unbewusstem Zustand durch eine 
strategische Positionierung im Ensemble der Kirche eine spirituelle Anleitung und 
Auseinandersetzung vermitteln und die Fokussierung religiösen Wissens und Glaubens 
anstreben. In der Fassade wurde versucht, die dem Volke mündlich tradierten Lehren, welche 
sich auf der Basis eines rationalen Verständnisses der Welt stützten, durch eine sinnliche 
                                                                                                                                                                                     
Giovanni dürfte wohl speziell durch die Mitarbeit an der Sieneser Domkanzel von seinem Vater scholastisch 
geformt worden sein. 
46
 Zit. nach Binding 1998, S. 249; vgl. weiters Branner (Zs) 1957, S. 372+375. 
47
 Carli 1963, S. 188; ausführliche Informationen hierzu siehe Verdon 2007, S. 17 ff. 
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Vergegenwärtigung in Form eines Skulpturenzyklus begreifbar zu machen. Die Architektur 
und die Plastik konnten aber somit nicht mehr von einem vergeistigten Ideal der Baukunst 
abgesondert werden. Der Sieneser Dom greift somit in seiner Ausfertigung eine gleichsam 
didaktische wie intellektuelle Botschaft auf und setzt dieses vergeistigte Bewusstsein in einen 
kontroversiellen Zusammenhang mit der klassischen Formentradition der italienschen 
Romanik, wobei auch die inhaltliche Aussage dem französischen Ideal angenähert wurde.  
 
Die Figuren des gesamten Zyklus sind als Bausteine der christlichen Kirche als „lapidis 
vivi“48 zu interpretieren, wobei die alttestamentarischen Propheten (Abb. 37) des 
Fassadenuntergeschosses als Wegbereiter und Verkünder des anbrechenden christlichen Heils 
den Sockel des Glaubens darstellen, wohingegen die Evangelisten (Abb. 38) und Aposteln 
(Abb. 39) im Obergeschoss als wissende Vollstrecker und Zeugen der Inkarnation, die Säulen 
der christlichen Lehre bilden: 
 
„Denn die Lehre der Apostel wird immer durch die Aussagen 
der Propheten bestätigt. Daher sind die Prophezeiungen wie 
Sockel. Es werden erst die Sockel errichtet, dann folgen die 
Säulen, und auf den Sockeln stehen die Säulen um so 
sicherer.“49 
 
Die außerbliblischen Figuren wurden aus ihrer paganen Umwelt herausgesondert und fanden 
durch einen kirchlich-doktrinären Kontext Eingang in den Skulpturenzyklus. Dem 
Philosophen Plato (Abb. 40) wurde bereits durch Marsilius Ficinus eine starke Affinität von 
dessen antiker Ideenlehre zum Christentum zugesprochen.50 Auch die Gestalt des Aristoteles 
(Abb. 41) wurde seit Thomas von Aquin und Albertus Magnus eng mit dem Christentum 
verbunden.51 Letztlich befindet sich noch eine der zwölf dem Christentum bekannten Sybillen 
an der Fassade, welche nach Middeldorf-Kosegartens Meinung die erythräische Sybille (Abb. 
42) darstellt und deren Prophezeiungen bereits der Kirchenvater Aurelius Augustinus in 
seinem Werk „De Civitate Dei“ erwähnt hatte. 52 Die Tiersymbole, welche bereits in der 
romanischer Fassadentradition (Abb. 26, Abb. 27) Italiens als fester Bestandteil galten, stellen 
die einfachste Aussage der Schauseite dar. Die vier Figuren (Abb. 28-32) auf dem 
Konsolengesims, welches der Galerie als Basis dient, stellen als Hinführung an das Neue 
Testament die Symbole der vier Evangelien und ihrer Verfasser dar, wohingegen die 
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 Zit. nach Binding 1998, S. 262. 
49
 Zit. nach Middeldorf-Kosegarten 1984, S. 77. 
50
 Allgemeine Informationen in Eisler (Lx) 1912, S. 180 f; zu Platons Ideenlehre siehe Hirschberger 1991, S. 72 
ff. 
51
 Informationen dazu in Vorländer 1990, S. 90 ff. 
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Halbfiguren oberhalb der Kapitellzone (Abb. 33-36) der Gewändesäulen an den 
Gewändekanten der Portalgruppe die symbolischen Charaktermerkmale Jesu 
versinnbildlichen.53 Weiters signifizieren die Tiersymbole die Wesen der Apokalypse, welche 
die komplexe Komponente einer teophanen Vision in Erinnerung an „einen neuen Himmel 
und eine neue Erde“54 darstellen und die Fassade gerade durch ihre überaus reiche Form- und 
Farbphantasie (Abb. 1) „die heilige Stadt, das neue Jerusalem“55 symbolisieren sollen. Die 
Vielfalt des kolorierten Marmors und der Mosaiken evoziert die Allusion der Mauern der 
Himmlischen Stadt, welche „mit edlen Steinen aller Art geschmückt“56 sind. Die christliche 
Mystik des Mittelalters suggerierte dem Gläubigen den Sinn des irdischen Lebens als 
Vorbereitung auf das Jenseits, weshalb das Himmlische Jerusalem als Vergeistigung der 
Auferstehung und somit das menschliche Leben als metaphysischer Spiegel in ihrem 
christlich-doktrinären Kreislauf in den Raum projiziert wird.57 Die Metapher der 
unsterblichen Seele dient weiters zur Hinführung an die Person Christi, welcher durch seine 
Geburt und seinen Leidensweg die Erfüllung des göttlichen Versprechens gewährleistet. 
Umfassende Grundsätze zur Gestaltung der Fassade und deren Einbindung in die kirchliche 
Liturgie finden sich in der illuminierten Handschrift des „Ordo Officiorum Ecclesiae 
Senensis„58 von 1213, der vom Kanonikus Odericus in lateinischer Sprache zur Kultordnung 
der Weihnachtsliturgie verfasst worden ist und heute in der Biblioteca Communale degli 
Intronati in Siena aufbewahrt wird. Die Schauseite offenbart sich durch die Präsentation von 
biblischen und paganen Persönlichkeiten zur Einführung in den religiösen Diskurs der 
Heilsgeschichte als skulptural ausgefertigte „Biblia paupera“: 
 
„[…] la Procession des Prophètes du Christ, dérivée d’un sermon 
apocryphe, attribué à tort à saint Augustin. [...], tous les Prophètes 
de l’Ancien Testament dont les prédictions se trouvaient vérifiées 
par ce que les Évangiles racontaient de la venue du Rédempteur. Or 
la tentation était grande et, dès le XIe siècle, avant même peut-être, 
on y céda, sous la poussée de l’instinct de réalisation dramatique, 
non moins que pour satisfaire à des exigences pédagogiques à 
l’égard du vulgaire ignorant, de substituer à un défilé de textes, un 
défilé plus amusant et plus vivant de récitants.“59 
 
                                                                                                                                                                                     
52
 Zur christlichen Verbindung der Sybille im Augustinianischen Werk vgl. Aertsen 2002, S. 285; nähere 
Ausführungen zur Sybille in Jostmann 2006, S. 8 ff, S. 70 ff und S. 344 ff; zur kunsthistorischen Stellung der 
Sybille im Oeuvre Giovannis vgl. ferner Sauerlandt 1904, S. 32 ff. 
53
 Siehe unten S. 57 f mit Anm. 134. 
54
 Off 21,1 
55
 Off 21,2 
56
 Off 21,18 
57
 Vgl. dazu Auffarth  (Zs) 1993, S. 25 ff, 91 ff; Stookey (Zs) 1969, S. 35 ff; ferner Simson 1968, S. 21 ff. 
58
 Nähere Informationen zum Offizium siehe Fischer (Zs) 1961, S. 167 ff; vgl. weiters zur engen Verquickung 
von Liturgie und der Fassade in Middeldorf-Kosegarten 1984, S. 75 ff. 
59
 Zit. nach Cohen 1948, S. 11. 
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Die gesamte Fassade stellt somit einen Bühnenraum dar, welcher durch die psychischen 
Regungen der steinernen Statisten und deren Zuwendung zueinander ein theologisch-
philosophisches Zwiegespräch der Personnagen entstehen lässt, wobei im Einbezug der am 
oberen Scheitelpunkt des Rundfensters thronenden Madonna mit Kind (Abb. 43), die 
Schauseite in einem erweiterten Moment der Thematik einer „sacra conversazione“ 
gleichgesetzt werden könnte. Dieser Umstand wird weiters durch die der Muttergottes 
zugewandten Halbfiguren unterstützt, welche als Vertreter der Genealogie Christi den Baum 
Jesse darstellen und im Zusammenhang der doktrinären Aussage der Fassade als Ahnen 
Christi dessen göttlich-herrschaftliche Geburt legitimieren. In der Folge wird der Betrachter 
durch die Fassade als Bühne eines „biblisches Theater“ in differente, spirituelle 
Gegebenheiten eingebunden, bekommt gleichzeitig durch die Expressivität des psychischen 
Momentes und durch die biblische Lebensgeschichte der jeweiligen Figur eine Anleitung zu 
einem christlichen Daseinsvollzug im praktischen Sinne. 
 
In Betrachtung singulärer Figuren oder einzelner Figurengruppen, offenbaren sich aber noch 
diffizilere Bedeutungsebenen im christologischen Sinne. Die beiden um das Hauptportal 
(Abb. 44) arrangierten Plastiken der Könige Salomon und David können als Allusion an den 
Corpus Christi verstanden werden. Der Erlöser entspringt in direkter Linie dem Hause Davids 
und somit auch Salomons, ist daher eng mit der Idee der Erbauung des Salomonischen 
Tempels und einer daraus zu deduzierenden Gleichsetzung des Tempels mit dessen Körper 
und in weiterer Folge mit der Identifikation der Kirche und dem Kirchengebäude verbunden: 
 
„Er wird für meinen Namen ein Haus bauen und ich werde seinem Königsthron 
ewigen Bestand verleihen. Ich will für ihn Vater sein und er wird für mich Sohn 
sein.“60 
 
Neben diesen christologischen Aspekten wird von Keller noch eine marianische Ausrichtung 
der Fassade unterstrichen. Middeldorf-Kosegarten folgt der Meinung Kellers und äußert, dass 
das Hauptaugenmerk der Fassade auf die Illustration der Zentralstellung Mariens und deren 
Verhältnis zu ihrem Sohn festzulegen sei. Der Sieneser Marienkult wurde im Frühmittelalter 
initiiert und war dadurch bereits seit einiger Zeit in der städtischen Kulturlandschaft 
verankert. Die Kommune ließ aber die Muttergottes beginnend mit der Schlacht von 
Montaperti und der daraus folgenden Dedikation des Doms, das erste Mal als offizielle 
Schutzherrin Sienas auftreten, wodurch die Emphase der Ausfertigung der Domfassade erst in 
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der kriegerischen Auseinandersetzung von 1260 kulminierte.61 Die Gottesmutter ist in ihrer 
symbolischen Personifikation mittels mannigfaltiger Darstellungen in verschiedenen Medien 
an der Fassade in unterschiedlicher Parallelinterpretation zu lesen. Maria wird an der 
Schauseite als oberste religiöse Schutzinstanz der Stadt Siena verehrt und ist allgemein als 
Schlüsselfigur zur Hinführung auf die Inkarnation Christi und das Erlösungsmysterium zu 
verstehen. Das Halbrelief der sitzenden Madonna mit dem Kind am Scheitelpunkt des 
Rundfensters erinnert an die Darstellung der Hodegetria62, welche mit ihrer rechten Hand im 
Fürbittgestus auf das Christuskind auf ihrem Schoss hinweist und gleichzeitig dem Gläubigen 
den Weg zum Messias deutet. Die Heilige Jungfrau Maria steht für alle Gotteskinder vor der 
divinen Gerechtigkeit ein, offenbart sich somit in ihrer mütterlichen Barmherzigkeit und ist 
Vermittlerin zwischen Gott und dem Menschen. In ihrer Rolle als Fürbitterin gestattet sie dem 
Gläubigen nicht alleine den Zugang zur göttlichen Bestimmung, sondern ermöglicht gerade 
durch den Aspekt als „porta coeli“ die körperliche Geburt des göttlichen Heilands und 
folglichen Teilhabe des Menschen am göttlichen Schicksal. Am Architrav des Hauptportals 
unterstreichen einige Szenen aus der Marienvita (Abb. 45) die Zweinatur Christi, indem 
darauf aufmerksam gemacht wird, dass ohne die Braut Gottes die menschliche Seite Christi 
nicht möglich wäre und letztlich erst dadurch eine Begegnung zwischen Göttlichkeit und 
Menschlichkeit erfolgen kann. Das für den Typus der Hodegetria außerordentliche Detail des 
bekrönten Haupts in Verbindung mit der in Mosaiktechnik ausgeführten Marienkrönung am 
darüber befindlichen Hauptfirst (Abb. 46), weist die Muttergottes nicht alleine als 
Himmelstor, sondern ebenso als Himmelskönigin aus, wodurch sie als Materialisation der 
Begegnung von himmlischen und irdischen Sphären gedeutet werden kann. Die Madonna 
stellt den weiblichen Aspekt der Göttlichkeit dar, indem ihr Körper in der Funktion als 
Gottesgebärerin ebenso wie ihr Sohn mit dem Kirchengebäude beziehungsweise mit der 
personifizierten Ecclesia gleichgesetzt werden kann. Letztlich liegt aber - trotz des 
Marienpatroziniums und der vielfältigen Mariendarstellungen an der Fassade - durch den 
Einbezug des alt- und neutestamentarischen Skulpturenzyklus das Hauptaugenmerk der 
didaktisch-scholastischen Finalität in der rhetorischen Hinführung auf die Zentralfigur 
Christi.63 
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 Vgl. Middeldorf-Kosegarten 1984, S. 49 f, S. 172 Anm. 99 und 100, S. 100; ferner Keller (Zs) 1937, S. 156 f; 
Zum Jahr 1260 siehe oben S.13 mit Anm. 37. 
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 Typus der Wegweiserin (deducatrix). Der Apostel Lukas malte die erste Ikone der Muttergottes in 
Fürbittgestik mit Kind auf dem Schoss. 
63
 Ausführungen zur Muttergottes siehe in Ströter-Bender 1992, S. 85 ff und S. 187 ff. 
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Die Kathedrale kann allgemein als Ort der Verschmelzung biblischer Momente verstanden 
werden, welche die historische Dimension der Heilsgeschichte in einen globalen Kontext 
rückt und dies mittels der Architektur visuell umsetzt. Der Zeitensprung, welcher durch die 
Geburt Christi eingeleitet wurde, markiert einen essentiellen Moment in der Heilsgeschichte, 
wodurch in Folge Altes zu Neuem verwandelt wird. Auf Grund der Offenbarung ist die 
alttestamentarische Vergangenheit durch die Propheten, die christliche Gegenwart durch das 
Bewusstsein des Gläubigen und die zukünftige Errettung durch die Person Christi 
versinnbildlicht und können als spirituelle Unität im und vor allem an der Fassade des 
Kirchengebäudes wahrgenommen und als „spazio dei tempi universale“64 angesehen werden. 
Die aus verschiedenen geschichtlichen Epochen stammenden Heilsbotschaften entwickeln 
sich in ihrer Anordnung zu neuen Formen, welche das Wesen der Zeitalter zu einer absoluten 
Entität der Zeit werden lassen und eine theistische Vollkommenheit symbolisiert. Die 
Botschaften sind somit in einem ausnahmslosen Zeitenlauf verflochten und spannen sich in 
ihrer christlichen Chronographie zwischen dem Beginn und dem Exitus des Menschen und 
der christlichen Gemeinschaft wider: 
 
„Ich bin das A und das O, der Erste und der Letzte, der Anfang und das Ende.“65 
 
In der architektonisch-dekorativen Form der Fassade kann somit das Abbild des Alten und 
des Neuen Bundes, als auch das anagogische Versprechen des heilsgeschichtlichen Futurs 
erkannt werden. Das kirchliche Gebilde ist im konkreten Falle ein architektonischer Corpus, 
der sich in seiner Substanz durch unterschiedliche Glieder hinsichtlich ihrer 
heilsgeschichtlichen Provenienz artikuliert und weiters in verschiedenen Dimensionen 
Anhaltspunkte zu ihrer Exegese ermöglicht. Die Fassade vermittelt als „Zeitenraum“ die 
gottgewollte Gnade und verdeutlicht die ultimative Gültigkeit der Glaubenssätze.66 
 
 
Der Dom 
Gründungsgeschichte und Verortung 
 
Die erste Gründung eines Domes soll in Castelvecchio, der ältesten Siedlungsanlage der 
Stadt, erfolgt sein. Hierbei wurde auf die Verortung des Bischofsitzes und eines Kanonikates 
innerhalb des frühest besiedelten Nukleus der Stadt Bezug genommen, wobei der Dom eine 
für viele Bischofskirchen der Spätantike und des frühen Mittelalters charakteristische 
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 Zit. nach Ohly 1979, S. 26. 
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 Off 22,13. 
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 Nähere Ausführungen zur These des Zeitenraumes siehe Ohly 1979, S. 26 ff. 
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Randlage innerhalb der Siedlung eingenommen hatte.67 Zum ersten Standort der Gründung 
eines Domes entwickelten sich zwei unabhängige Thesen. Die zeitlich ältere Vermutung 
wurde in der Niederschrift der Historiae Senensis erarbeitet und erwähnte den ersten Ort des 
Episkopalsitzes als spätere Ansiedelung des Klosters der Santa Margherita nach 
Castelvecchio bei der Porta Ovile (Abb. 2). Weiters wurde von Tizio in demselben 
Schriftstück die Verlegung des Bischofsitzes und eine Neugründung des Domes in 
Castelnuovo – auf dem Piano di Santa Maria – dem heutigen Standort behandelt. 
Die jüngere These bezog sich auf einen Dokumentenfund, welcher in der Bibliothek des 
Klosters der Augustinianischen Eremiten in Siena erfolgte. Das Schriftstück erwähnte eine 
Basilika des Hl. Petrus Major, wobei keinerlei genauere Ortsangaben erfolgten. Auf Grund 
des Auffindens des Dokuments in Siena, wurde der Standort eines frühen Kirchenbaues mit 
einem Petruspatrozinium in Castelvecchio vermutet, obwohl diese erwähnte Kirche sich 
gerade auf Grund der fehlenden Ortsangabe unter Umständen nicht einmal in Siena hätte 
befinden müssen. Beiderlei Lokalisierungsthesen finden sich auch in Lusinis Werk zum 
Sieneser Dom wieder, wobei sich letztlich die Ansicht einer ältesten Ansiedelung ohne 
genauere Standortpräzisierung in Castelvecchio durchsetzte. 
 
Die Örtlichkeit, an welcher sich der heutige Dom zu Siena befindet, ist seit der Antike in 
religiöser Verwendung gewesen, denn nach überlieferter Tradition soll bereits in römischer 
Zeit vor der Nutzung des Geländes für einen christlichen Bau, dieses in seiner religiösen 
Finalität einem Tempel für den Kult der Göttin Minerva gedient habe. Die genaue 
Neugründung eines Kirchengebäudes in Castelnuovo und die damit verbundene Schaffung 
eines christlichen Kultortes ist nicht näher bestimmt, aber laut Peccis Aussage in seinem 
Werk „Relazione“ kann davon ausgegangen werden, dass ab dem Jahre 816 nach Christus 
hier ein Kirchenbau bestanden hat. Laut Lusini sei ab dem 9. Jahrhundert am Piano di Santa 
Maria eine Kirche zu verorten, für deren Anfänge der Autor aber durchaus bereits die Periode 
zwischen dem 6. und dem 9. Jahrhundert in Betracht zieht. Weiters wird das Jahr 913 als 
Weihedatum des Gebäudes genannt. Pepi und Carli schlossen sich der Meinung Lusinis mit 
der Festlegung auf das 9. Jahrhundert an.68 
 
Als ein historisches Faktum ist aber anzusehen, dass in einer bereits im Jahre 1058 
bestehenden Kathedrale im Dezember desselben Jahres ein Konzil zur Wahl eines Papstes 
stattgefunden hat. In besagter Versammlung ist der mit Waffengewalt an die Macht gelangte 
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Gegenpapst Benedikt X. abgesetzt worden und der Florentiner Bischof Gerhard zum neuen 
Papst Nikolaus II. gewählt worden.69 Es kann also davon ausgegangen werden, dass der 
bestehende Bau bereits eine angemessene Größe für die dort stattgefundene Synode besaß. In 
Folge dieses wichtigen Ereignisses ist ein Entschluss zum Bau einer neuen Kathedrale 
vorstellbar, welche am 18. Dezember 1179 von Papst Alexander III. geweiht worden sein 
soll.70 Eine sehr wichtige Hinweisquelle zu verschiedenen Einzelheiten der Baugestalt des 
genannten Vorgängerbau liefert der bereits erwähnte „Ordo Officiorum Ecclesiae Senensis“.71 
 
Zur Ausrichtung des ersten romanischen Gebäudes gibt es den Vorschlag, dass sich die 
Fassade in Richtung der heutigen Via del Capitano (Abb. 2) erhob, sich somit der heutigen 
Porta Tufi sowie der im Süden liegenden antiken Römerkolonie zuwandte. Das Baptisterium, 
welches sich zur damaligen Zeit in der Regel, wie dies etwa in Pisa (Abb. 47) heute noch zu 
sehen ist, vor der Fassade des Domes platziert und könnte bis in das 12. Jahrhundert Bestand 
gehabt haben. Mit dem Konzil 1058 sah man nicht nur den Anstoß zu einer Neuerrichtung, 
sondern auch den Anlass einer Neuorientierung des zukünftigen Baus mittels Ostung. Dieser 
romanische Bau wurde nach Lusinis Meinung nie ganz abgerissen und sukzessive durch 
Umgestaltungen bis zu seiner gegenwärtigen Form erweitert.72 
 
Zusammenfassung der Ereignisse vor der Errichtung der Westfassade 
 
Die Bauanfänge des gegenwärtigen Doms sind in den zwanziger Jahren des Duecento 
verankert und zogen sich bis ins siebte Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts.73 Der Baubeginn 
wurde für den Dezember des Jahres 1226 veranschlagt, wodurch in jenem Monat auch die 
Buchführung mittels der Biccherna ihren Anfang nahm und auf Grund dessen, die ersten 
Etappen des heutigen Gebäudes nachvollziehbar sind.74 Die Dokumentation über 
verschiedene effektuierte Zahlungen der Kommune an die Domopera Sancta Mariae nahm ab 
April 1227 ihren Anfang und informiert beispielsweise über die Lieferung von weißem und 
schwarzem Marmor. Es kann somit konstatiert werden, dass das Baugeschehen zu damaliger 
Zeit in vollem Gange war. Im April des Jahres 1259 wurde die Zahlung von „sei soldi“ an 
einen „magistro Nichole de Opere Sancte Mariae“ registriert, die eine erste Nennung des 
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 Zur Datierungsthematik siehe Lusini 1911, S. 4 und S. 7 ff; Pepi 1964, S. 9; Carli 1979, S. 11 f; vgl. auch die 
ausführliche Beschreibung in Butzek 2006, S. 265 ff mit Anm. 17, Anm. 18 und Anm. 23. 
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 Ssiehe dazu Meyer 1964, S. 85 f. 
70
 Siehe dazu Carli 1966, S. 1; Carli 1979, S. 11 und S. 13; vgl. ferner Lusini 1911, S. 5 f und S. 10 f. 
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1984, S. 22 ff. 
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 Vgl. Lusini 1911, S. 6, S. 10 und S. 28; Carli 1966, S. 1; Carli 1979, S. 11; vgl. ferner die ausführliche 
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Vaters von Giovanni Pisano darstellte. Im selben Jahr erfolgten einige Nachrichten über die 
Finanzierung, die Planung und die Einrichtung des liturgischen Chores. Zu Ende des Jahres 
1262 wurde der Kauf „unam domum in qua retinetur tallia et morantur magistri ad 
laborandum“75 verzeichnet. Ab 1263, nach Vollendung der Kuppel durch den Ankauf von 
Blei, erfolgte bis 1284 der Neubau des Langhauses, welcher in diesem Jahr bis zur alten 
Fassade des vierschiffigen Langhauses (Abb. 48) vorgezogen wurden. 76 
 
Die Fassadengeschichte ist eng mit der Frage einer „facciata semplice“ verknüpft, deren 
Fundamente (Abb. 49) Bacci im Jahre 1941 mittels einer Grabung identifiziert hatte. Laut den 
Ausführungen des Autors ist die von Giovanni  in Marmor ausgeführte Fassade des heutigen 
Doms einer bestehenden einfachen Fassade vorgelegt worden. Auf Grund dessen musste die 
ältere Fassadenwand von innen verstärkt werden und es bestand weiters in diesem 
Zusammenhang die Notwendigkeit einer Aufhöhung des Langhausgewölbes (Abb. 50). 
Pietramellara unterstreicht im Einklang mit Baccis These die Langhausaufhöhung, 
widerspricht aber dessen Meinung hinsichtlich der Gleichsetzung der Fundamente der 
„facciata semplice“ mit jenen der giovannesken Fassadenverkleidung. Die Autorin sieht in 
dieser einfachen Schauseite lediglich einen Fassadenrohbau, welcher bereits auf die 
zukünftige Marmordekoration Bezug nahm und unterstrich diese Tatsache durch die 
Bezugnahme auf die bereits von Wagner-Rieger festgestellte bauliche und formale 
Kontinuität des gesamten Fassadengemäuers. Auch jüngste Untersuchungen zeigen, dass das 
Fassadengemäuer in seiner Konzeption einer konzeptuellen Homogenität unterliegt. Bacci 
wie auch Wagner-Rieger sahen diese einfache Fassade und das fünfjochige Langhaus dem 
Architekten als Baubestand vorgegeben. Pietramellara unterstreicht die von beiden genannten 
Autoren konstatierte Gewölbeaufhöhung in Verbindung mit einer folglich vor der 
Grundsteinlegung im Jahre 1284 erfolgten Langhauserweiterung um ein Joch nach Westen, 
schreibt aber auf Grund von persönlich entdeckten architektonischen Divergenzen im 
Langhaus, welche sich durch die Diskontinuität einer unter den Seitenschiffdächern 
verborgenen Blendgliederung im fünften Joch offenbart, die Fassade und das Westjoch (Abb. 
6) in einem Gesamtanspruch Giovanni Pisano zu. Die These der Jocherweiterung wird weiters 
von Middeldorf-Kosegarten in ihrem Argumentationsstrang gestützt und in den Zeitraum von 
1275 bis 1280 festgelegt. Diesen Umstand untermauert die Autorin durch eine stilistische 
Untersuchung der Kapitelle (Abb. 51, Abb. 52) des Langhauses, wobei diese allein im 
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 Informationen zur Sieneser Finanzbehörde siehe Borgia 1984, S. 2 f. 
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 Zit. nach Giorgi/Moscadelli 2005, S. 235. 
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 Ausführungen zur Quelle vom 29. September 1265 in Butzek 2006, S. 15, S. 18 und S. 19 Anm. 258. 
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Westjoch eine Beteiligung des Fassadenarchitekten im Hinblick auf die Affinitäten der 
Säulenköpfe zu dessen in den 1270er Jahren entwickelten frühen Stil offenbart und somit 
auch die Möglichkeit einer Tätigkeit des Künstlers vor dem Beginn des Fassadenbaus zulässt. 
Der Zeitpunkt der Verleihung des Sieneser Bürgerrechtes an Giovanni Pisano, welches mit 
der lebenslangen Befreiung von Steuern, öffentlichen Diensten und einer kontinuierlichen 
Niederlassung in der Stadt gekoppelt war, ist nicht genau dokumentiert und im Zeitraum 
zwischen Oktober 1284 und September 1285 anzusetzen. In dieser Hinsicht sieht 
Pietramellara im Gleichklang mit Middeldorf-Kosegartens Hypothese die Möglichkeit eines 
bereits vor der Grundsteinlegung vorhandenen Arbeitsverhältnisses des Meisters in der 
Sieneser Domopera, wobei gerade die kolportierte Behauptung der baulichen Uniformität als 
gegebene Tatsache anzusehen ist und gerade durch die architektonischen Divergenzen 
untermauert wird.77 
 
Im weiteren Zusammenhang der Westjocherweiterung sollten die Klärung der Verortung und 
des baulichen Ablaufs beziehungsweise die Abrissgeschichte einer Vorhalle erfolgen. In den 
Quellen findet sich die Dokumentation einer „loggia del vescovo“, welche sich im Ensemble 
des Domes befand. Diese offene Säulenhalle soll sich „seitlich, in der Fluchtlinie der 
Fassade“78 des Doms vor dem alten Bischofspalast (Abb. 53) befunden haben, der zu rechter 
Hand des Kirchengebäudes stand. Auf Grund ihrer Positionierung wurde bei südlicher 
Annäherung zum Dom von Seiten der heutigen Via del Capitano die Sicht auf die Fassade 
versperrt und offenbarte sich zusätzlich bei Prozessionen als platzraubendes Hindernis. Es 
besteht aber die Möglichkeit der Existenz einer weiteren offenen Halle, welche in einem 
Dokument von 1232 Erwähnung fand und weiters als Inspiration für die Abbildung des Doms 
in der Memoriale delle Offese (Abb. 54), einem Buch zur Festhaltung der moralischen und 
materiellen Angriffe auf die Stadt und die Bürger Sienas, aus dem Jahre 1224 gedient haben 
könnte.79 Es bekräftigt gegenwärtig bereits bei der schöpferischen Darstellung die Frage, ob 
die beiden Vorbauten deckungsgleich waren und es sich im eigentlichen Sinne um einen 
singulären Gebäudeteil oder tatsächlich um zwei unterschiedliche Annexbauten handelte. 
Folgt man der Hypothese der Sichtbehinderung von Süden, müsste sich diese so genannte 
Bischofshalle zwar zu rechter Seite der Kathedrale, aber nicht in einer Fluchtlinie mit der 
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 Vgl. hinsichtlich der einfachen Fassade Milanesi 1969, S. 163; Bacci (Zs) 1942, S. 187; Bacci (Zs) 1944, S. 26 
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Fassade, sondern mit ihrer Hinterwand in einer Ebene mit der Schauwand befunden haben. 
Folglich müsste dieser Gebäudeteil in den Raum vorgesprungen sein und deshalb eine 
Sichtbehinderung dargestellt haben. Es bestünde nun die Möglichkeit, dass dieser 
vorspringenden Halle in ihrer Tiefe seitlich ein Joch vor die alte Fassade gebaut wurde und 
diese in der Memoriale abgebildete Halle mit der eigentlichen „loggia del vescovo“ 
gleichgesetzt werden könnte. In logischer Schlussfolgerung der historischen Quellen ist aber 
die Annahme zweier Bogenhallen möglich. Mit der Westjocherweiterung und der 
gleichzeitigen Langschifferhöhung könnte jener dem Dom vorgelagerte Narthex mit 
Wahrscheinlichkeit vor der Grundsteinlegung 1284 abgerissen worden sein, wobei zu diesem 
Abriss keinerlei Quellen überliefert sind. Das Langhaus wurde weiters um ein in der Tiefe 
dieses Portikus angebautes Joch nach Westen erweitert. Beide Hypothesen würde 
Pietramellaras These eines Westjochanbaues untermauern. Da aber die seitlich der Fassade 
liegende Vorhalle im Jahre 1371 abgerissen wurde, ist diese somit nicht zwingend mit jener 
der Kirchenfassade vorgelagerten Bogenhalle zu identifizieren, würde aber die These einer 
oder zweier vermeintlicher Bogenhallen trotz allem aufrecht erhalten lassen.80 
 
Die Errichtung der Westfassade 
 
Die Grundsteinlegung der Fassade erfolgte laut einer anonymen Chronik im Jahre 1284 durch 
den damaligen Bischof Rinaldo Malavolti: 
 
„En quello anno del mese magg[i]o si cominc[i]ò a fondare la facc[i]a del Duomo 
dina[n]zi allo spedale Sante Marie; e fu fatto nella prima pietra una grande 
solennità, e ‘l vescovo con tutto el clericato cantando i[n]ni e salmi e orazioni, a 
riverenza delaa Vergine Maria, e con aqua benedetta e oncenso, e con suono delle 
chnpane e delle tronbe del comune; e fu una grande solennità, e fu messo ne’ detti 
fondamenti molta moneta di più ragioni per sengnio di donagione”81 
 
Obwohl der Aufenthaltsbeginn des Künstlers in Siena laut der Meinung von Pietramellara und 
Middeldorf-Kosegarten durchaus bereits in die Zeit vor der Grundsteinlegung von 1284 zu 
verorten wäre, wird Giovanni erst in einem Dokument vom 30. August 1287 explizit als 
magister der Domopera erwähnt und somit dessen Anwesenheit in der Stadt erstmals 
attestiert. Trotz allem mutet der Umstand seltsam an, dass der Künstler als Planer der Fassade 
erst in einer Quelle vom 17. Juli 1290 als caputmagister der Bauleitung Erwähnung findet, 
wobei sich das Dokument seinerseits im Hinblick auf die Person des Architekten nicht auf 
den Bau, sondern auf eine Begebenheit von strafrechtlicher Natur bezieht, welche auf Grund 
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der Unentbehrlichkeit und Unabkömmlichkeit Giovannis bei den Bauarbeiten der Fassade von 
einer Haft- in eine Geldstrafe verwandelt worden war.82 
 
Die erste Phase des Fassadenbaues erfolgte ab dem Jahre 1284 und umfasste die untere 
Geschosszone (Abb. 55), welche von der allgemeinen Literatur Giovanni Pisano 
zugeschrieben werden kann.83 Zu diesem Zeitpunkt gab es schwerwiegende finanzielle, 
zeitliche und organisatorische Probleme in der Domopera, welche nach erfolgter 
Untersuchung durch kommunale Vorschriften gelöst werden sollten. Bacci hat erstmals diese 
Umstände 1944 im Laufe seiner architektonischen und literarischen Untersuchungen 
aufgedeckt und glaubt, dass Giovanni in Anbetracht der prekären Umstände 1297 die Arbeit 
an der Fassade beendete, Vorkehrungen zu einem neuen Arbeitsverhältnis mit der Domopera 
in Pisa traf und dieser Fortgang gleichsam einer Flucht entsprach.84 Carli meint hingegen, 
dass auf Grund der gravierenden Irregularitäten die Sieneser Behörde den Künstler auch in 
Pisa hätte noch zur Rechenschaft ziehen können, der Kauf eines Hauses in der Nähe des 
Doms in Siena im Jahre 1299 und eine schriftliche Erwähnung von 1310 aber Giovanni als 
Bewohner des Dombezirkes aufweist und daraus somit eine integre Beziehung des 
Architekten zur Sieneser Stadtführung zu deduzieren sei, welche die Möglichkeit einer 
weiterhin existierenden Einflussnahme an den Bautätigkeiten offen lässt.85 Butzek schließt 
sich der Meinung Carlis an und meint im Kauf des Hauses dahingehend eine Relevanz für die 
Baugeschehnisse zu identifizieren, welche keine völlige Unstimmigkeit zwischen Arbeitgeber 
und Arbeitnehmer vermuten lässt, eine mögliche Rückkehr des Architekten billigte und 
weiters eine Maßnahme zur Bewahrung des Sieneser Bürgerrechts darstellte.86 In Folge der 
Missstände wurde die Baustelle einer radikalen Neuorganisation unterzogen und die 
Bauleitung dem magister Camaino di Crescenzio übergeben. Der neue Meister fand aber 
erstmals zwei Jahre nach der Übernahme der Bauleitung in einem Dokument aus dem Jahre 
1299 als Zeuge geschäftlicher Abwicklungen der Domopera Erwähnung, weshalb auch der 
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genaue Zeitpunkt des Fortgangs Giovannis auf Grund weiterer fehlender Aufzeichnungen 
zwischen 1297 und 1299 angesetzt wurde. 87 
 
Bezüglich der Ausfertigung des Obergeschosses (Abb. 56) findet sich in der älteren Literatur 
die Meinung, dass dieser Bauteil auf Grund politischer und finanzieller Entwicklungen bis in 
die 1370er Jahre liegen geblieben war und erst dann durch den maestro Giovanni di Cecco 
weitergeführt und beendet worden sei.88 Middeldorf-Kosegarten polemisiert diese Hypothese 
durch die Richtigstellung von falsch interpretiertem Quellenmaterial bezüglich einer darin 
erwähnten „facciata“, welche nicht die Domfassade darstellte, sondern als eine Wand des 
Bischofspalastes zu verstehen war.89 Der Bau wird laut Meinung der Autorin auf Grund 
formaler Charakteristika und dem Fehlen quellentechnischer Erwähnungen über finanzielle 
Probleme somit im Jahre 1297 ohne große Unterbrechungen nach dem Fortgang Giovannis 
weitergeführt. Pietramellara gibt ohne Angabe von Argumenten an, dass die Bauarbeiten 
unter der Leitung des Architekten bis auf Höhe der Arkadengalerie fortgeschritten waren.90 
Diese These ist den jüngsten Forschungen zufolge als gegebene Tatsache anzusehen, denn im 
Hinblick auf die giovanneske Konzeption der Fassade war wohl eine durchgehende 
Arkadengalerie nach pisano-luccheser Tradition (Abb. 55) geplant gewesen, welche durch die 
Anlage eines kontinuierlichen Gesimsbandes (Abb. 56) zwischen den beiden Flankentürmen 
am Fuße der Rückwand der offenen Galerie gekennzeichnet ist.91 Es stellt sich an folgender 
Stelle natürlich die Frage, ob das Sieneser Obergeschoss anfänglich in einem direkten 
Verhältnis zu den übereinander gestaffelten Arkaturen nach pisano-luccheser Vorbild geplant 
war oder lediglich die Idee einer durchgehenden offenen Galerie einen Anreiz darstellte, 
wodurch die Struktur annähernd der heutigen Ausfertigung der Sieneser (Abb. 1) 
beziehungsweise der Orvietaner Domfassade (Abb. 15) gefolgt wäre. 
 
Wie Haas/Winterfeld dies in ihren Ausführungen aufzeigten, wurde das unbekannte 
Originalkonzept aber letztlich durch eine Serie neuer Überlegungen mittels fünf verschiedener 
Planwechsel modifiziert. Nachdem das erste Projekt mit einer durchgängigen Galerie (Abb. 
57) abgelehnt und somit die Idee einer dezidierten Horizontalität verworfen wurde, ließ der 
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neue Bauleiter Camaino di Crescenzio die beiden Zentralstreben (Abb. 60), welche später für 
die Rahmung des Rundfensters entscheidend wurden, in asymmetrischem Verhältnis zu den 
Gewändekanten des Hauptportals einfügen. Anfänglich waren diese beiden Pfeiler als 
isolierte Elemente gedacht, welche den kontinuierlichen Rhythmus des Laufgangs 
unterbrechen und die Vertikalität der Flankentürme wiederaufnehmen sollen. Erst später 
wurde die Idee einer durchgehenden Galerie, welche vorerst nur durch die beiden 
Vertikalstreben unterbrochen gewesen wäre, aufgegeben und die beiden Bauelemente zentral 
mit einer zwei Meter hohen Mauer (Abb. 61) verbunden, welche die Galerie letztendlich in 
zwei Kompartments teilt. Die Veranlassung der Errichtung einer Mauer lag wohl in der 
Intention, eine neue Lösung für das Mittelfeld der Fassade zu schaffen. In einem weiteren 
Schritt erscheint zum ersten Mal die Konzeption eines Fensters (Abb. 62), welches aber 
kleiner als die definitive Ausführung ist. Aufgrund der nunmehr errichteten Mauer wurde die 
Position der Fensterrose leicht erhöht, das Rundfenster durch eine flüchtige Vergrößerung im 
Durchmesser erweitert und damit der Öffnung der dahinter liegenden Mauer (Abb. 63) 
angepasst.92 Die ebenfalls von Giovanni Pisano ausgeführte Domfassade von Massa 
Marittima (Abb. 58) folgt dem Schema der übereinander gestellten Arkadengeschosse und 
impliziert den Verdacht, dass der Architekt bei deren Planung von einem ähnlichen für die 
Sieneser Fassade vorgesehenen Ursprungsprojekt (Abb. 64-68) ausgegangen sein könnte. Der 
Architekt könnte natürlich auch in umgekehrter Reaktion auf Grund eines 
unzufriedenstellenden Ergebnisses und Bauverlaufs der Sieneser Fassade, nachfolgend in 
Massa Marittima an die regional bewährte pisano-luccheser Tradition angeschlossen haben.93 
 
Letztlich wurde nun der obere Abschluss dieser architektonischen Partie erreicht, deren 
Komplettierung durch das Aufsetzen der drei Giebel und einer damit verbundenen 
Mosaizierung erfolgte.94 Zur Giebellösung gibt es allerdings eine Problematik hinsichtlich je 
eines Konzepts mit einem oder drei Giebel und ist in einem engen Zusammenhang zweier 
Fassadenrisse (Abb. 69, Abb. 70) und der Errichtung des Doms von Orvieto zu sehen. Die 
Bauarbeiten am Dom können im Jahre 1317 als abgeschlossen angesehen werden, was vor 
allem durch die Tatsache der Grundsteinlegung des Sieneser Baptisteriums (Abb. 71) und 
einer daraus zu folgernden Verschiebung der Interessen getragen wird. 95 
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Die Rezeptionsmodelle - Analytische Einzelbetrachtung 
 
Keller formuliert die kunsthistorische Stellung der Schauseite folgendermaßen: „Die Fassade 
des Sieneser Doms ist die erste in Italien, die in allen Teilen mit Skulpturen besetzt ist und 
zugleich die Bauplastik zu einem der wichtigsten Elemente der architektonischen Schöpfung 
erhebt.“96 In den weiteren Ausführungen zur Gestaltung italienischer Fassaden bis zum Bau 
des Sieneser Doms, aber auch in der Folge konstatiert der Autor, dass in der Auffassung der 
Apenninhalbinsel kirchliche Schauseiten mit einem umfassenden plastischen Schmuck einer 
bewussten Abneigung unterlagen. Die Bedeutung der Fassade begrenzt sich hierbei im 
Gegensatz zum Gebiet nördlich der Alpen auf ein Schaustück, welches die Tektonik des 
Innenbaus nicht auf eine Reliefebene an den Außenbau projiziert und en gros den Stellenwert 
der Plastik auf kleinplastische Werke (Abb. 17, Abb. 19, Abb. 21, Abb. 26 und Abb. 27) 
reduziert und geradezu große Zyklen monumentaler Statuarik wie jener Nordeuropas 
ausschloss. In Italien waren bis zu diesem Zeitpunkt keinerlei Skulpturenfassaden mit einem 
ähnlichen Inhalt geschaffen worden. Das religiöse Bauwesen Italiens hat sich im Mittelalter 
trotz einer breiten Aufnahme von Skulptur durch reduzierte Darstellungen wie Reliefs in einer 
Form entwickelt. Monumentalstatuen sind zwar gelegentlich an romanischen Fassaden 
ausgefertigt worden, wobei diese aber niemals einen architektonischen Rahmen 
mitbestimmten und als konstituierender Bestandteil einer konstruierten Architektur-Skulptur-
Konzeption eingegliedert wurden. Pichler weist darauf hin, dass die neue Künstlergeneration 
zum Ende des 13. Jahrhunderts „diese alte Gattung didaktischer Kirchendekoration neu zu 
beleben“ versuchte, indem die Schauseite als „façade figurée“ bewusst auf den Beschauer 
ausgerichtet wurde.97 Poeschke sieht die Fassade als erste „gotisch zu bezeichnende Fassade“, 
welche eine „Gotisierung und Modernisierung eines vorwiegend romanischen Bauwerks“ 
vorsieht. Als prägnantes Beispiel einer gotisch anmutenden italienischen Kirche präsentiert 
die Fassade in Siena grundsätzlich eine Affinität zu antiken, romanischen und gotischen 
Formen. Laut  Paatz liegt aber die Charakteristik der Schauseite nicht in absoluter Opposition 
mit den Stilprinzipien der Zeit und lässt auch keine Anwandlung einer generischen 
Entwicklung von einem romanisch-antikisierenden Kanon zu gotischen Formen zu. Die 
Konzeption der Fassade unterliegt nicht mehr einem natürlichen Wachstum, sondern einem 
bewussten geistigen Komponieren stilistischer Reflexe, welches zeitgenössische Ideale 
verschiedener Herkunft zu verschmelzen und in einen neuen Kontext zu setzen versucht. Es 
herrscht somit nicht nur die Tendenz einer parallelen Auffassung von Stilen vor, sondern wird 
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 Zit. nach Keller (Zs) 1937, S. 148. 
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 Pichler 1995, S. 51 mit Anm. 153. 
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gerade durch eine Steigerung der formalen und stilistischen Mittel in einen neuen 
Zusammenhang gesetzt. Diese Individualitäten verkörpern in ihrer Existenz die persönliche 
Note der Schauseite, entfernen den Bau aber von einer Entwicklung durch die Einflussnahme 
rein gotischer Stilistik, lassen aber auch keine charakteristische Eingliederung in ein 
italienisch geprägtes Umfeld zu. Anregungen zu diesen verschiedenen Stilprinzipien 
offenbaren sich in der Fassade durch den Einsatz von vertikalen Achsen aus der französischen 
Kathedralsgotik und der lombardischen Romanik, einer Horizontalität romanisch-toskanischer 
Fassadentypen, einzelner Formkriterien der burgundischen Gotik, der hochgotischen Statuarik 
und der Bemühung singulär antikisierende Stilistik und Formalistik einzubinden. Das Werk 
sollte sich hinsichtlich einer komponierten Harmonie durch eine Transponierung in den 
italienischen Zeitgeschmack in einer neuen perspektivischen Rauminterpretation und 
formalen Gestaltung als Novum präsentieren. 98 
 
In den weiteren Ausführungen wird versucht, die Einflussentwicklung durch die Verankerung 
in der romanischen Bautradition Mittelitaliens als Ausgangspunkt für erste Betrachtungen 
festzulegen, wobei über diese Grundstruktur eine Annäherung an die Rezeption französischer 
Formen zur gesamtbildlichen Lokalisierung vielfältiger Überlieferungsmöglichkeiten erfolgen 
soll. Trotz allem lässt sich der Kontext der Auslegungen größtenteils nicht primär auf 
italienische oder französische Vorbilder spezifizieren, weshalb die Vorbilder beider 
geographischer Gebiete in der Genese der Fassade zumeist als parallele Rezeptionsflüsse zu 
betrachten sein werden. Hinsichtlich der italienischen Beispiele wird der Fundus der Gebäude 
mit einer möglichen Vorbildwirkung aufgrund des lombardischen Schwerpunkts der 
italienischen Architekturentwicklung auf dem Gebiet Zentralitaliens liegen, wobei diese 
geographische Extension bis in die Region der Emilia-Romagna erweitert wird. Die 
französischen Modelle legen das Hauptaugenmerk der folgenden Analyse vornehmlich auf 
das Gebiet der Île-de-France, wenngleich ebenso Beispiele aus dem Poitou herangezogen 
werden. Alle behandelten Vergleichsmodelle sind vordergründig nur als Anregung für die 
bauliche Entwicklung der Fassade in Siena zu sehen und sollen im Kontext der 
Argumentation im Hinblick auf einen plakativen Moment als Sammelsurium einer rezeptiven 
Übernahme verstanden werden. 
 
Die singuläre Untersuchung der verschiedenen Bauelemente und Dekorationsteile der 
Schauseite ist von besonderer Wichtigkeit, da aufgrund der additiven Zusammensetzung und 
der Unausgegorenheit der Fassade bezüglich des Zusammenspieles der beiden Geschosse ein 
                                                          
98
 Siehe Paatz 1937, S. 109 ff; weiters Poeschke 2000, S. 111. 
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polystilistischer und multiformaler Rezeptionsverlauf gegeben ist. Diese Wertigkeit erlaubt 
eine punktuelle Klassifikation vermeintlicher Einflussfaktoren, ihre Übernahme in ein für die 
damalige Zeit ungewöhnliches Beispiel einer skulptural ausgestatteten Fassade in Italien und 
verankert diese in einem modernen Kontext. Der aktuelle Zeitgeist bejahte in seiner neu 
gewonnenen Identität die partielle Distanzierung von einschlägig klassischen Momenten der 
italienischen Baukunst. Die Fassade ist nicht nur hinsichtlich ihrer ästhetischen Werte als 
relativ autonomer Baukörper zu sehen, sondern setzt sich auch innerhalb des Domprojekts als 
isolierte Bauaufgabe ab. 
 
Weiters ist festzuhalten, dass die Fassade im Laufe der Zeit überarbeitet wurde und deshalb 
das Ensemble nicht mehr in einem kohärenten Bild zu einer ursprünglichen Konzeption steht.  
Dies ist vor allem auf den Wechsel der Bauleitung nach dem Weggang Giovanni Pisanos 
1299 hinsichtlich der unausgegorenen Geschossgliederung, der unterbrochenen Galerie und 
auf einige im Laufe der Jahrhunderte erfolgten Restaurierungen zurückzuführen. Am Ende 
des 15. Jahrhunderts wurde Davide del Ghirlandaio mit der Ausfertigung von Mosaiken 
beauftragt, welche aber im 17. Jahrhundert wieder abgenommen wurden. Es erfolgte eine 
Dekoration der Fassade mit Rosetten, Ranken, Wolken und Engeln aus Marmor und die 
Tympana wurden mit Bronzeskulpturen verziert. Am Ende des 18. Jahrhunderts ist Siena von 
einem Erdbeben heimgesucht worden, wodurch der Mittelteil des Obergeschosses seiner 
Statik beraubt und einer Wiederherstellung unterzogen werden musste. Bis zu diesem 
Moment erlebte die Fassade Transformationen, welche eher einem der jeweiligen Epoche 
üblichen Zeitgeschmack unterworfen waren. Auch die ursprüngliche Verteilung und 
Aufstellung der Figuren des Skulpturenzyklus an der Fassade erfuhr im Laufe der 
Jahrhunderte eine grundsätzliche Umstellung und Translokation von Originalen und Kopien. 
Lediglich am Anfang des 19. Jahrhunderts wurde diese subjektive Tendenz der Umgestaltung 
auf gesamteuropäischer Ebene gekippt und dieses entwickelte Bewusstsein verankerte neue 
dogmatische Thesen in der Konservierung und Erhaltung von Kulturgütern. Die folgende 
Analyse wird sich alleine auf die optische Wahrnehmbarkeit der Struktur und der Bauteile der 
heutigen Fassade beziehen. 99 
 
Fassadenstruktur, Geschossgliederung und Achsenkontinuität 
 
Die Fassade ist eine für den toskanischen Raum typische Blendfassade (Abb. 73), welche 
einem longitudinalen sich aus drei Schiffen gliedernden Baukörper vorgelagert ist und das 
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 Nähere Informationen zu Veränderungen an der Fassade in Forlani 1993, S. 75 ff; Ausführungen zur 
ursprünglichen Aufstellung des Skulpturenzyklus siehe Keller 1942, S. 21 ff. 
33 
  
 
sich dahinter erstreckende Gebäude komplett überdeckt. Die Dreischiffigkeit der Kathedrale 
ist nicht vermittels der Basis des architektonischen Baues gezeigt, sondern wird erst durch die 
Struktur der dekorativen Schauseite mittels der drei Portale präsentiert. Diese durch das 
Gefüge der Stirnseite vermittelte Gliederung des Innenbaues ist aber in ihrer Darstellung als 
kategorisches Anordnungselement der Dreischiffigkeit des Langhauses axial inkongruent. Die 
beiden seitlichen Eingänge der Portalgruppe (Abb. 1) entsprechen nicht der baulichen Anlage 
der dahinter liegenden Schiffe und entbehren somit jeglicher zu vermutenden Axialität, 
wohingegen das Hauptportal sehr wohl in einer Linie mit dem Mittelschiff liegt. Die 
Projektion der Portalgruppe unterstützt folglich nur die optisch scheinbare Erklärung eines 
axialen Bezugs mit dem dahinter liegenden Kirchengebäude, wobei erst die genauere 
Betrachtung der seitlichen Portalwimperge und der äußeren Giebel über der Arkadengalerie, 
welche im Verhältnis zu den Seitenportalen nach außen verschoben wurden, diese 
Asymmetrie offensichtlich werden lässt, wodurch der strukturelle Baubestand nicht singulär 
durch die bauliche Bedingung der Portale, sondern lediglich durch die Gesamtstruktur der 
Fassade expliziert wird. Die Schauseite durchbricht die Kontinuität der gesamtbaulichen 
Raumauffassung und bezieht sich in ihrer materiellen Existenz somit ausschließlich auf die 
Front des Kirchengebäudes. Bei einer ersten Betrachtung der Schauseite ist aufgrund der 
überreichen Akkumulierung verschiedenster Dekorformen und deren Auflösung keine 
gezielte Orientierung möglich. Das menschliche Auge schafft es nicht auf Anhieb eine 
geordnete Form der Lesbarkeit respektive der Unterscheidung verschiedener 
Kompositionsordnungen zu finden, wodurch die Verziehrungen nach einem Prinzip des 
Horror Vacui in einer augenscheinlich wenig geordneten Systematik verteilt scheinen. 
Das zwischen den Flankentürmen eingespannte Obergeschoß (Abb. 56, vgl. Abb.1) ist in 
seiner elementaren Struktur (Galerie und Mittelteil mit Fensterrose) weniger stark 
ausdifferenziert als die darunter liegende Zone (Abb. 55, vgl. Abb. 1) und kann in seiner 
gesamtheitlichen Wirklichkeit optisch objektiv leichter erfasst werden. Das Konsolengesims 
der Portalgruppe stellt nicht nur eine delimitierende Trennung für die beiden Geschosse dar, 
sondern ist gleichzeitig die Basis für die darüber liegenden Baukörper, welche trotz ihrer 
virtuosen Architektur in ihrer physischen Existenz augenscheinlich wuchtig auf ihrem 
Fundament aufliegen, aber trotz allem den Gesamteindruck der Fassade nicht durch eine 
drückende Schwere verunklären. 
 
Es stellt sich nun an folgender Stelle die Frage, woher der eigentliche Archetyp dieser 
Fassadenstruktur stammt. Die Grundform dieser Frontseite mit Flankentürmen ist in Italien 
eine singuläre Erscheinung, welche sich bei italienischen Fassaden kaum durchgesetzt hatte 
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und deren Ursprung in einem französischen Kontext zu suchen ist. In diesem Zusammenhang 
hat Wagner-Rieger bei ihren Betrachtungen zum Dom von Siena den Ausgangspunkt in der 
poitevinischen Romanik Mittelfrankreichs vorgeschlagen. Die um 1150 vollendetet Kirche 
Notre-Dame-la-Grande in Poitiers (Abb. 74, vgl. auch Abb. 75) kann in diesem Hinblick als 
unmittelbarer Urtyp dieser Fassadenordnung angesehen werden und vermittelt in seiner 
ebenso mehrfachen Existenz im westfranzösischen Raum eine nachvollziehbare Basis für 
weitere Überlegungen. Die poitevinische Fassade ist gleichfalls wie jene von Siena (Abb. 1) 
zwischen zwei flankierenden Strebepfeiler eingespannt und offenbart sich in einer 
zweigeschossigen Anlage. Die Flankentürme sind laut Rieger beziehungsweise Wagner-
Rieger „umgebildete Strebepfeiler“, welche durch eine vom Fundament ausgehende 
Vertikalität der Bauteile gekennzeichnet sind und mit Wahrscheinlichkeit einen Reflex der 
Zweiturmfassaden der französischen Kathedralsgotik, allen voran durch den Gründungsbau 
von Saint Denis ab 1140, offenbaren. In weiterer Hinsicht stellt die Autorin gerade bezüglich 
einer Rekonstruktion des Sieneser Langhauses Affinitäten zur Kirche in Poitiers fest, welche 
sich in der Übernahme des Kirchentypus einer Staffelkirche mit annähernd gleich hohen 
Schiffen darstellt. Diese Ähnlichkeit wurde aber später durch eine baulich erzwungene 
Aufhöhung des Mittelschiffs im Bezug zur Ausfertigung der Schauseite verändert und 
unterlag somit einem basilikalen Schema. Folglich hatte man in Siena den Rohbau der 
Fassade zur späteren Ausschmückung mit Dekorelementen diesem Muster entsprechend 
vorbereitet. 100 
 
Durch die Assimilation der lokalen Tradition Mittelitaliens, welche ihrerseits bereits fest mit 
der lombardischen Bautradition verwachsen war, erfolgte gerade in der Achsensystematik 
keine absolute stilistische Konstante, sondern ließ eine franko-italienische Mischform 
entstehen: 
„Die klassische Tradition mit ihren unverletzlichen Harmoniegesetzen erlaubte 
dem italienischen Künstler nicht, die Dynamik und das aufwärts strebend 
Transzendentale des gotischen Stils uneingeschränkt zu übernehmen.“101 
 
Es ist zwar nach Wagner-Riegers Vorschlag die Fassadenstruktur der poitevinischen Kirche 
Notre-Dame-la-Grande als Vorbild für die Sieneser Kathedrale in Betracht zu ziehen, muss 
aber bezüglich des Fassadentypus mit Flankentürmen nicht zwingen als Modell gesehen 
werden, da die Abteikirche von Saint-Denis zeitgleich in ihrer Fassadenerrichtung eine 
Zweiturmfassade vorbereitete und somit auch die Kathedralen der Île-de-France (Abb. 76-81) 
hinsichtlich der seitlichen Strebetürme als Beispiel gedient haben können. Die Sieneser 
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Fassade weist in engem Zusammenhang mit dem „opus francigenum“ eine annähernde 
Vertikalstuktur auf, welche sich vor allem in der Existenz der beiden die Gesamtfassade 
flankierenden Strebetürme der Kathedralsgotik offenbart. Diese aufstrebende Bewegung der 
Türme und der Vertikalstreben ist an allen gotischen Kathedralen Frankreichs als 
kennzeichnendes Motiv zu beobachten. Diese aufsteigenden Baukörper werden in Siena 
bezüglich ihrer senkrechten Bewegung zusätzlich durch die beiden das Rundfenster 
rahmenden Pfeiler unterstützt, welche sich alleine auf das Obergeschoss beschränken. Die 
Sieneser Vertikalkörper werden in ihrem ästhetischen Gesamtkontext als isoliertes Element 
wahrgenommen, da sich die zwischen den Seitentürmen spannende Fassade in Form der 
Portalgruppe und der Arkadengalerie als Kontrapunkt zu diesem Vertikalismus präsentiert. 
 
Laut Gillerman kann diese vektorielle Artikulation aber ebenso aus dem romanischen 
Formenschatz italienischer Kirchen übernommen worden sein. Für die Rezeption romanischer 
Formen führt der Autor die lombardische Architekturtradition im Fassadendesign an und 
nennt in diesem Zusammenhang die Schauseite des Doms der emilianischen Stadt Modena als 
Beispiel (Abb. 82). Vor allem die pilasterartigen Blenden der Flanken des risalithartig 
vorspringenden Mittelteils und die stark nach oben gezogenen Blendarkaden der Fassade 
vermitteln diese senkrechte Bewegung. Für diese vertikale Artikulation sieht die Wissenschaft 
im Allgemeinen eine generell stärkere Tendenz zur Übernahme der Standards französischer 
Baumuster, als jene der Kriterien einer lokalen Tradition, wodurch hauptsächlich die 
Entwicklung französischer Turmfassaden als offensichtlich wichtiger Impuls gesehen wird. 
Für die horizontale Gliederung der Sieneser Fassade werden hingegen die Fassaden vom Dom 
zu Assisi (Abb. 83) in Umbrien und die beiden Kirchen San Pietro (Abb. 84) und Santa Maria 
Maggiore (Abb. 85) in Tuscania der Region Latium genannt, welche ebenso der 
lombardischen Tradition nahe stehen. In den drei Beispielen ist dieselbe axiale Anordnung zu 
verzeichnen, wobei aber gerade im umbrischen Vorbild die Horizontalität des 
Untergeschosses durch die optische Kontinuität der Galerie eine formalästhetische 
Konzeptionsanregung für das Sieneser Untergeschoss – hier vor allem für die Portalgruppe –
aufweist. Die latialen Beispiele könnten weiters in ihrer Struktur einer auf den Mittelteil 
begrenzten Arkatur als Anregung für die sich als Negativbild darstellende unterbrochene 
Galerie in Siena aufgegriffen worden sein. 102 
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Weiters sieht Quast die Horizontalität des Erdgeschosses noch in den Gestaltungsprinzipien 
von Kirchenfassaden aus dem westlichen Raum der Toskana verwurzelt. Die Schauseiten der 
Gebäude wie jener des Doms von Pisa (Abb. 86) und der Kirchen San Michele in Lucca 
(Abb. 87, Abb 88) sind im Erdgeschoss durch die Anordnung dreier Portale und darüber 
befindlicher Galerien charakterisiert. Auch hier sind die Ecken der beiden Fassaden - in 
diesem Falle durch aufstrebende Pilaster - gekennzeichnet, die Vertikalität dieser 
Bauelemente geht aber bezüglich des ausgesprochen stark waagrechten Akzents der 
Portalzone verloren. Das Untergeschoss ist an seinem oberen Abschluss durch ein dünnes 
Gesims von den darüber liegenden Etagen getrennt, welches im Gesamtkontext der beiden 
Fassaden in optischer Hinsicht eine verstärkte Horizontalität offenbar werden lässt. Die 
Portalzonen werden weiters durch eine vorgeblendete Arkatur zu einem kompakten 
Baukörper zusammengezogen, welchem die Galeriefolgen wie eine luftige Krone aufgesetzt 
sind. Giovanni Pisano sah zwar in seinem Entwurf für Siena diese beiden Flankenelemente 
vor, aber im Gegensatz zu Wagner-Riegers mentionierter These der „umgebildeten 
Strebepfeiler“, sieht Quast nur eine Monumentalisierung und eine Umwandlung von für die 
Statik bedeutungslosen Wandvorlagen in einen für die beiden Seitentürme vorbereitenden 
Sockel, welchem die Bauelemente nach dem Muster französischer Zweiturmfassaden (Abb. 
74-81) entwachsen.103 
 
Bezüglich der Geschossgliederung zeigt die Sieneser Schauseite keine absolute ästhetische 
Bestimmbarkeit zu möglichen Vorbildern in Italien. Die Schauseite der Kathedrale von 
Modena (Abb. 82) ist hinsichtlich der Geschossvergabe kein praktikabler Anhaltspunkt für 
die Analyse des Sieneser Studienobjekts, denn die Projektion der Front vermittelt eine 
dermaßen starke Vertikalität, welche zusätzlich durch eine Verschleifung der Etagen keine 
eindeutig bestimmbare Gliederung ersichtlich werden lässt. Betrachtet man in unmittelbar 
geographischer Nähe die Fassaden der pisano-luccheser Tradition (Abb. 86, Abb. 87, Abb. 
88), so offenbart sich dem Beschauer ein polyvalenter Einsatz von Stockwerken, welcher 
durch die Addition von Arkadengalerien ausgebildet wird. Im toskanischen Raum ist im 
Allgemeinen einer mehrgeschossigen, als einer zwei Etagen umfassenden Anlage der Vorzug 
gegeben, welcher im Bezug zu Siena keine immediate Vorbildwirkung haben konnte. 
Andererseits könnten natürlich die übereinander gestapelten Galerieanlagen als ein Geschoss 
verstanden worden sein und in Siena lediglich in relativer Manier zur Anregung gedient 
haben. 
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Auch die französischen Kathedralen weisen in ihrem Gesamtbild zwar ein generisches 
Formenvokabular auf, wurden aber trotz allem bezüglich ihrer Geschossaufteilung auf 
verschiedene Weise ausgeführt. In Reims (Abb. 80) finden sich vier differente Geschosse an 
der Westfassade wieder: die Portalzone, die offene Galerie in Verbindung mit dem im 
Mittelteil befindlichen Rosenfenster, die Königsgalerie und die beiden Turmaufsätze mit den 
biforalen Öffnungen. Auch die Hauptfassaden der Kirche Notre-Dame (Abb. 79) in Paris und 
der Kathedrale von Amiens (Abb. 81) sind durch ein solches Quartett an Etagen 
gekennzeichnet, wobei hier die Geschossvergabe hinsichtlich eines geringfügigeren 
haptischen Rhythmus in der raumgreifenden Struktur divergiert und deshalb im Vergleich 
zum Reimser Beispiel verflacht wirkt. In Chartres (Abb. 77) und Saint-Denis (Abb. 76) 
manifestiert sich überhaupt eine komplette Verschleifung der Geschosse, indem die 
Öffnungen in den drei Vertikalachsen in akzidenter Manier versetzt wurden. Alleine der 
Mittelteil der Chartreser Schauseite, welcher zwischen den beiden Türmen eingespannt ist, 
lässt eine Identifikation dreier Etagen zu. Somit weisen auch die französischen Kathedralen 
keinerlei Affinität auf. 
 
Die Zweigeschossigkeit der Sieneser Fassade lässt sich mit Wahrscheinlichkeit in Verbindung 
mit Beispielen der Romanik aus dem Latium und den Fassaden der beiden ältesten 
Zisterzienserniederlassungen Mittelitaliens analysieren. Die Kirchen San Pietro (Abb. 84) und 
Santa Maria Maggiore (Abb. 85) in Tuscania sind mittels einer Einfachheit in der Konzeption 
ihrer Geschossvergabe gekennzeichnet. Ebenso stellt sich diese Zweigeschossigkeit in den 
Fassaden der Abteikirchen von Fossanova (Abb. 8) und Casamari (Abb. 9) zur Schau. Alle 
Gotteshäuser bestehen aus einer portaltragenden Etage, welcher ein schmaler  - das 
Kirchenhauptschiff deckender - Giebel mit einer Fensterrose aufgesetzt ist. Dieser 
Mittelspiegel wird jeweils von zwei Wandvorlagen umrahmt, wodurch eine aufstrebende 
Bewegung des Baukörpers unterstützt wird. Trotz der baulich unterschiedlichen Struktur der 
Frontseiten kann die Anordnung der Geschosse auch hierbei nicht als direktes Vorbild 
gesehen werden. 
 
Im weiteren Zusammenhang kann nochmals die Fassade der Kirche Notre-Dame-la-Grande in 
Poitiers (Abb. 74) herangezogen werden. Mit der bereits zur allgemeinen Fassadenstruktur 
konstatierten Affinität, präsentiert sich die Fassade folglich gerade hinsichtlich der 
Geschossgliederung als wahlverwandtes Beispiel. Zwischen den beiden Flankentürmen 
oberhalb der als Untergeschoss dienenden Portalzone, ist ein Bauteil aufgezogen, welcher 
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durch Reliefs und ein Fenster gekennzeichnet ist und nur in Verbindung mit dem Giebel 
selbst als obere Etage gesehen werden kann. In Siena (Abb. 1) hat sich diese Konzeption zu 
einem Dreifassadenriss entwickelt, wodurch hierbei eine unterschiedliche Ausfertigung zu 
Tage tritt, welche den poitevinischen Giebel als Abschluss in die Mitte rutschen lässt und die 
Addition von zwei weiteren Firsten veranlasst. Die Sieneser Dreigiebel-Lösung wird aber erst 
im Kapitel zur Kathedralsfassade von Orvieto (Abb. 15) behandelt werden. 
 
Eine Einflussnahme könnte aber auch aus einer anderen, als der gebauten Architektur 
stammen. In der Definition eines gotischen Ideals ist in architektonischer Hinsicht eine 
fundamentale Verbindung zwischen der Kleinkunst und einer praktikablen 
Monumentalisierung derselben festzustellen. Laut den Ausführungen Buchers zeigen viele 
Objekte, dass der theoretische Architekturansatz bei Gegenständen der Kleinkunst und der 
gebauten Architektur in identischer Weise umgesetzt wurde.104 Stilistische Entfaltungen 
sollen laut dem Autor vielfach in der Ausfertigung von Kleinkunstgegenständen entwickelt 
und später erst in die Architektur transferiert worden sein. Im näheren Umfeld des Doms, 
weder im Dommuseum, noch in den anderen Museen von Siena, konnte die Existenz eines 
Gegenstandes mit ähnlichen Konzeptionsmuster wie der Fassade entdeckt werden, weshalb in 
diesem Zusammenhang der Silberschrein von Nivelles (Abb. 89) als plakatives Beispiel in der 
Umsetzung des nordischen Formengutes herangezogen werden soll. Der Schrein selbst war 
für das im Brabant (heute Belgien) liegende Kloster in der gleichnamigen Stadt Nivelles zu 
Ehren der Hl. Gertrud im Jahre 1272 mittels Vertrag in Auftrag gegeben worden.105 Der 
Schrein verblieb von seiner Anfertigung bis heute immer in jenem besagten Kloster, aber 
gerade auf Grund der strukturellen Ähnlichkeit des Kleinkunstobjektes mit der ausgeführten 
toskanischen Fassade, soll anhand dieses Beispiels die Möglichkeit der Einflussnahme eines 
entsprechenden, heute nicht mehr erhaltenen Kunstgegenstandes, welcher in die italienische 
Stadt gelangt sein könnte, aufgezeigt werden. Die Fassadenstruktur der beiden Schmalseiten 
(Abb. 90) des Schreins offenbart sich genauso wie die Sieneser Fassade durch zwei 
flankierende Türme und durch ein von zwei Vertikalstreben seitlich umgrenztes Mittelfeld. 
Hierbei könnte also mittelfristig eine optische Anregung für den Fassadenarchitekten 
deduziert werden, wobei in Siena die Schauseite in der Tradition mittelitalienischer 
Blendfassaden umgesetzt wurde. Der Silberschrein offenbart aber keine Blendfassade und ist 
somit in seiner grundsätzlichen Struktur der Schiffe dem italienischen Beispiel nicht 
verwandt. 
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 Siehe Bucher (Zs) 1976, S. 71 f. 
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 Westermann 1996, S. 79. 
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Letztlich besteht noch eine weitere Möglichkeit der Geschossgliederung, indem vermutlich 
die ältere „facciata semplice“ in ihrer architektonischen Anlage der heutigen Etageneinteilung 
entsprach. Aufgrund eines bereits vorhandenen Gebäudes und unter Berücksichtigung des 
angefügten Westjoches vor dem Baubeginn der Westfassade, welches folglich in der 
räumlichen Struktur dem bestehenden Langhaus folgen musste, könnte die 
Geschossverteilung durch die baulichen Vorgaben eines bereits bestehenden Kirchenschiffs 
dem Architekt vorgegeben gewesen oder ohne jeglichen auswärtigen Reflex vom Architekten 
persönlich konzipiert worden sein. 
 
Portalgruppe 
 
Die untere Zone der Fassade (Abb. 55) besteht aus drei trichterförmigen Portalen, welche in 
ihrer räumlichen Extension zurück genommen sind und sich somit in einer relativ flachen 
Manier an die Fassade projizieren. Erst in einem zweiten Moment der Beobachtung scheinen 
sich die Pforten aufgrund ihrer flächigen, aber doch räumlich greifenden Struktur wahrlich 
konkav in die Fassade hinein zu graben. Durch ihre kompakte Grundstruktur wird die 
Portalgruppe zu einem in Hinsicht auf das Gesamtbild des Gebäudes dominant wirkendes 
Zentralelement zusammengezogen. Ebenso tragen die gestreiften nach vorne gezogenen 
Seitenschiffwände zur Impression einer autonom wirkenden Zentralgruppe des 
Eingangsbereiches bei. Jedes der drei Tore ist durch eine Lünette bekrönt, der Bereich des 
Gewändes wird mittels einer synchronen Abstimmung durch sehr fein gearbeitete, mit 
symmetrischen Mustern versehene kannelierte Drei-Viertel Säulen gegliedert. Das Haupttor 
setzt sich innerhalb des gesamten Portalkomplexes zusätzlich durch zwei Rankensäulen von 
den seitlichen Eingängen ab, wobei durch diese hintereinander gestaffelten Parallelachsen an 
der Fassade eine flüchtige Akzeleration zur Mitte hin erfolgt. Die beiden Seitenportale 
unterscheiden sich in ihrer Formgebung in einem optisch sehr relativen Sinne vom Mitteltor. 
Erst bei genauerem Hinsehen wird der geringe Unterschied in der Bogenführung des 
Triportikus sichtbar. Die Seitentore differieren hinsichtlich einer vage angenäherten 
Spitzbogigkeit, wohingegen die Wölbung in der Mitte als semizirkuläre Linie die Lünette 
umspannt. Jedes Tympanon der drei Öffnungen wird durch die abgestufte Struktur der 
Gewändeprofile in den Raum erweitert und diesem Bogenelement jeweils ein Wimperg 
aufgesetzt, welcher drei Viertel des Bogensegmentes umschreibt. Die Spitze der Giebel wird 
durch eine vollplastische Skulptur bekrönt und die jeweilige geometrische Fläche des 
Wimpergs beherbergt eine in einem Kreis beziehungsweise Oval – die Form folgt hierbei in 
ihrer Räumlichkeit dem durch die Verschiedenheit der Bogenformen vorgegebenen Platz – 
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eingeschriebene, in Reliefform ausgeführte Halbfigur eines christlichen Heiligen. Die jeweils 
beiden Schenkel der gleichseitigen Dreiecke werden zusätzlich durch Kriechblumen 
ornamentiert. Die Portale werden weiters zu beiden Seiten des Mitteltors durch Fialen 
rhythmisiert, welche die Portalgruppe scharnierartig verbinden und den beiden Königsfiguren 
des Salomon und des David als baldachinartige Nischen dienen. Das Konsolengesims öffnet 
sich hier als quer gelagerte Wand, auf deren Fläche unmittelbar die dreieckigen Elemente 
projiziert werden und stellt gleichzeitig den Abschluss der unteren Zone dar. Das untere 
Geschoß mit der Dreiheit der Portale kann weiters in einer Einheit mit den Flankentürmen 
gelesen werden. Dies wird dadurch ermöglicht, dass die beiden Türme als seitliche 
Begrenzung der Fassadenprojektion gesehen werden, in welche die architektonischen 
Elemente der Fensterrose und der beiden Galerien auf dem Fundament des unteren Geschoßes 
eingespannt sind und für diese Elemente sozusagen einen Rahmen bilden. Die Seitenportale 
sind im Gegensatz zum Hauptportal niedriger angelegt, wodurch zwischen dem Architrav und 
der Lünette ein quergelagerter Freiraum ausgespart wird, welcher aber erst im 15. Jahrhundert 
mit Reliefs (Abb. 96, Abb. 97) ausgestattet wurde. Am Mittelportal ist auf derselben Höhe der 
Kapitellzone ein Architrav (Abb. 45) mit der Darstellung der Kindheitsgeschichte Mariens 
angebracht. 
 
Die Beispiele für eine Einflussnahme an der Portalgruppe legen einen vielfältigen Fundus an 
Möglichkeiten dar, wobei sich die Rezeption von italienischen über französische Exempla 
erstreckt und gegebenenfalls nicht alleine romanisches und gotisches Formengut einbindet, 
sondern sogar einen möglichen Rückgriff auf antike Beispiele vorsieht. Betrachtet man die 
Portalanlagen italienischer Kirchen vor und um diese Zeit, so kann festgestellt werden, dass 
die Anordnung der Ein- und Ausgänge der kompakten Portalgruppe in Siena einem anderen 
Ideal zugrunde liegt. Die italienische Architektur sieht keinerlei zusammengezogene 
Portalgruppen (Abb. 82-88) vor, sondern die Zugänge offenbaren sich in ihrer Ausführung im 
Allgemeinen als streng isolierte Öffnungen. 
 
Bezüglich der Achsenkontinuität des Portalgeschosses gibt es in der Romanik Italiens zwei 
verschiedene Anwendungen. Bei den Bauten mit einer offensichtlichen Nähe zur 
lombardischen Romanik - wie etwa dem Dom von Modena (Abb. 82) - ist eine starke 
Vertikalität festzustellen, welche in keinerlei Zusammenhang mit der Portalgruppe des 
Sieneser Dom stehen kann, da diese sich ohne große Berücksichtigung der Seitenportale 
vollkommen auf den Haupteingang konzentriert. Die toskanische und umbrische 
Kirchenfassade von Pisa (Abb. 86) und Assisi (Abb. 83) können hierbei jeweils in ihrer 
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Achsenkonzeption bereits als mittelbares Beispiel in Betracht gezogen werden, da beide im 
Geschoss unterhalb der Galerien einen starken horizontalen Akzent aufweisen, welcher durch 
Elemente wie einer vorgeblendeten Galerie oder einem Gesims gekennzeichnet sind. 
Giovanni Pisano könnte somit hinsichtlich seines geographischen Wirkungsraums durch die 
Kenntnis dieser architektonischen Beispiele partiell angeregt worden sein.106 
 
Poeschke meint, dass die zusammengezogene Dreiportalgruppe eher in einem unmittelbaren 
Zusammenhang mit Portalanlagen gotischer Kathedralen als mit romanischen 
Vergleichsbeispielen in Italien steht.107 Die Fassaden der gotischen Kathedralen Frankreichs 
sind aber nicht grundsätzlich in ihrer Portalkonzeption an eine zusammengedrängte Gruppe 
gebunden. Die Pforten der Kirche von Saint-Denis (Abb. 77) weisen beispielsweise ebenso 
wie die italienischen Vorbilder eine getrennte Anordnung der Zugänge auf, wobei sich hier 
noch zusätzlich eine starke Vertikalität zur Verschleifung der Geschosse zeigt. Das Beispiel 
von Reims (Abb. 81) besitzt an dieser Stelle zwar eine gebundene Portalgruppe, welche aber 
genauso wie das Modell von Saint-Denis keiner horizontalen Anordnung unterliegt. Diese 
waagrechte Bewegung des Portalkörpers ist aber in der Fassade von Amiens (Abb. 82) 
gegeben, wobei sich hier diese Gruppe durch das Interskalieren von Vertikalstreben im 
eigentlichen Sinne immer noch einer getrennten Anlage annähert. Die Fassadenöffnungen der 
Kathedrale von Chartres West (Abb. 77, Abb. 78) sind hingegen in einer geschlossenen 
Konzeption erfolgt. Der Portalverband dieses Kirchengebäudes ist in seinem Entwurf absolut 
durch Horizontalität gekennzeichnet, ist vollkommen im Mittelteil der Fassade zwischen den 
beiden Türmen eingespannt, schließt an der oberen Kante mit einem Gesims ab und die 
Seiteneingänge folgen keiner absoluten Axialität bezüglich der Kirchenschiffe. In Siena findet 
sich diese Anordnung in einer stark angelehnten Konzeption wieder. Der gotische Bau der 
Chartreser Westfassade könnte mit seinem Baubeginn um 1194 und der um 1260 erfolgten 
Weihe somit zeitlich gerade in Beziehung mit der vermeintlichen Reise Giovannis nach 
Frankreich gestanden haben und weiters auch aufgrund der ähnlichen Portaldisposition in die 
unmittelbare Nähe der Fassade von Siena gerückt werden. 
 
Die Auslegungen können an dieser Stelle wie im Zusammenhang mit der allgemeinen 
Struktur der Fassade wiederum mit der Schauseite der Kirche Notre-Dame-la-Grande in 
Poitiers (Abb. 74) in Verbindung gebracht werden. Rieger erkennt in dieser Hinsicht eine 
                                                          
106
 Während der Lehrzeit Giovannis war dieser in Zusammenarbeit mit seinem Vater Nicola in Perugia, welches 
in unmittelbarer Nähe zu Assisi liegt, am Stadtbrunnen und in Pisa an der Ausführung der Kanzel des 
Baptisteriums tätig. Auch nach Nicolas Tod war der Sohn hauptsächlich in Mittelitalien – vor allem im 
toskanischen Raum – aktiv. 
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enge Verwandtschaft im Untergeschoss der beiden Kirchen. Die Dreischiffigkeit beider 
Kirchen präsentiert sich mittels einer Trias von Arkaden, wobei dieses Charakteristikum in 
Siena in eine aus drei Portalen bestehende Anlage umgewandelt wurde, während in Poitiers 
die beiden seitlichen nur durch Blendbögen vertreten sind. In beiden Fällen ist aber die Achse 
der Fassade mit dem dahinter liegenden Bau verschoben. Diese Affinitäten zwischen den 
Untergeschossen der Poitevinischen und der Sieneser Fassade beruht nicht auf einer 
Zufälligkeit, sondern ist gerade durch die Teildependenz Sienas von der französischen 
Architektur zu definieren. Die Autorin bezieht sich in ihren Auslegungen hinsichtlich des 
kräftigen Abschlussgesims zur Unterteilung der Zweigeschossigkeit in Poitiers auf Krönigs 
Hypothesen. Krönig vermerkt hierbei ein interessantes Detail hinsichtlich der Aufnahme einer 
antiken Gliederungsform, welche auch an der Fassade in Siena offenbar wird. Das 
Konsolengesims unterhalb der Galerie erfüllte am Außenbau in einem allgemeinen Sinn den 
Zweck „als Abschlußgesims einer Mauer direkt unter dem vorkragenden Dachansatz oder als 
Abschluß eines einzelnen Geschosses in einem mehrgeschossigen Wandaufbau“ zu dienen. 
Dieses Motiv trat nur in Kunstlandschaften mit einem unmittelbaren Bezug zur Antike auf, 
wobei der Autor einen Zusammenhang zur normannischen Architektur sieht und diese 
Rezeption am Dom in Ruvo im staufischen Süditalien oder eben im Poitou in Frankreich in 
der genannten Kirche Notre-Dame-la-Grande festmacht. Letztlich konstatiert Krönig noch 
weiters einen Bezug zur Kathedralsgotik der Île-de-France, welche dieses antikische 
Formelement zur Gewährleistung einer ausgewogenen Harmonie in der in diesem Kontext 
bereits erwähnten Fassade von Chartres verarbeitet hat.108 Der antikisierende Bezug in Siena 
ist wohl gerade durch die Herkunft Nicolas, dem Vater Giovannis, aus dem staufisch-
normannischen Apulien zu untermauern und wurde letztlich durch den Sohn als Reflex der 
väterlichen Ausbildung in dessen Oeuvre neu interpretiert. 
 
Die Portalgruppe kann weiters noch durch die Bezugnahme auf eine der Fassade 
vorgelagerten Loggia analysiert werden, welche bereits in den vorhergehenden Ausführungen 
zur Geschichte der Fassade Erwähnung gefunden hat.109 Dem Gebäude in der Memoriale 
delle Offese (Abb. 54) ist ein offener Narthex vorgelagert, welcher in der Erweiterungsphase 
des Langhauses in seiner Tiefe durch ein Westjoch ersetzt worden war. Hierbei ist wichtig zu 
erwähnen, dass bei der Existenz dieses Bauteils vor der alten Fassade mit großer 
Wahrscheinlichkeit die neue Schauseite in bautechnischer Hinsicht auf diesen Gebäudeteil 
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 Krönig (Zs) 1953, S. 120 ff; Rieger 1954, S. 101 f. 
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 Zur Fassadengeschichte siehe oben S. 24 ff. 
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Bezug nehmen musste. Die Vorhalle ist – genauso wie die Portalanlage – dreigeteilt und ließe 
eine bauliche Abhängigkeit der neuen 1284 angefangenen Fassade in starkem Maße 
vermuten. Geht man aber davon aus, dass die Portalgruppe zwischen den beiden 
Flankentürmen eingespannt ist und diese beiden Vertikalelemente annähernd in einer Achse 
mit den dahinter befindlichen Langschiffmauern liegen, so relativiert sich wiederum diese 
Theorie, denn die Dreitoranlage müsste letztlich, wie auch die Illustration in der Memoriale 
delle Offese zeigt, eine absolute Breite mit dem aufgehenden Gemäuer der Seitenschiffe 
aufweisen und somit keine architektonische Erweiterung der Flankenelemente darstellen 
können. 
 
Diese alte Vorhalle lässt aber als isolierter Bauteil nicht alleine einen Rückschluss auf die 
Form der Portalgruppe zu. In weiterer Hinsicht ist ebenso eine Beziehung zu den Portalen der 
zisterziensischen Abteikirche Casamari (Abb. 9) offensichtlich. In Casamari ist dieser offene 
Narthex noch erhalten und weist sogar die Kombination eines rundbogigen Mittelportals in 
Verbindung mit zwei spitzbogigen Seitenportalen auf.110 Das Mitwirken der 
Zisterzienserkonsalven vom Kloster San Galgano am Dom zu Siena und deren 
architektonische und geistige Abhängigkeit zu den Mutterklöstern in Italien und vor allem 
zum Burgund ist bereits an anderer Stelle besprochen worden. Aufgrund der filialen 
Beziehung des Klosters San Galgano zu Casamari kann festgehalten werden, dass die 
horizontale Achsenkontinuität, die Dreiteiligkeit des offenen Gebäudeteils und vor allem die 
ähnliche Bogenführung könnten einen wichtigen Faktor zur Teilnahme der Zisterzienser am 
Baugeschehen in Siena dargestellt haben. 
 
In den Betrachtungen zur Portalgruppe bezieht sich Middeldorf-Kosegarten weiters auf die 
Reminiszenz zu einem antiken Vorbild und meint, dass der Architekt strukturell eine 
mittelalterliche Variante eines römischen Triumphbogens in der Fassadenkonzeption 
umgesetzt sehen wollte. Laut der Autorin offenbaren sich die Turmsockel „all’antica“ und 
dies wird durch den Bezug zum Konstantinsbogen (Abb. 91) klargelegt. An den Seiten der 
Fassadenprojektion in Siena (Abb. 73, Abb. 1) befindet sich jeweils ein kolossaler turmartiger 
Pfeiler, welchem jeweils außen ein breiter Pilaster und innen die letzte Säule des 
Portalgewändes vorprojiziert ist. Analog zur Bogenführung der Archivolten erhebt sich ein 
der Fassade vorspringendes Gebälk, welches durch die Portalwimperge gesprengt wird und 
als Basis für Statuen dient. Die am Hauptportal postierten Rankensäulen ergeben nach 
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Meinung der Autorin als Trägerelemente ein Ensemble für die Positionierung von 
Rundplastiken nach diesem antiken Vorbild. Diese These ist aber laut Quast nicht 
überzeugend. Der Triumphbogen unterscheidet sich nämlich in drei essenziellen 
Komponenten: dem massiven Korpus mit drei klar gegliederten Durchgängen, dem darüber 
liegenden Attikablock und den vor gelagerten Säulen, welche in ihrer Existenz jeglicher 
Statik entbehren. Die Portalzone in Siena hat weder die Hierarchie der Portale, noch das 
Attikagebälk vorzuweisen. Einzig die Rankensäulen sind laut dem Autor als isolierte 
Elemente eines triumphalen Bogens zu identifizieren, denn die vegetabilen Muster 
reflektieren die Charakteristik eines Theodosiusbogens, dessen Säulenreste am Schaft (Abb. 
92) beschnittene Äste zeigen. Diese stilistische Eigenheit der Äste steht in keinem Gegensatz 
zu den Ranken der Sieneser Säulen (Abb. 93, Abb. 94), denn es handelt sich in beiden Fällen 
um ein Repertorium allgemein gültiger Vegetabilität, welches sich beispielsweise ebenso von 
den Säulen der Fassade von San Martino in Lucca (Abb. 95) aus der pisano-luccheser 
Tradition ableiten lässt.111 
 
Schließlich ist die Konzeption der dreiportaligen Anlage auf noch ein Beispiel der Kleinkunst 
anzuwenden. Der bereits erwähnte Schrein der Gertrud aus Nivelles offenbart an seiner 
Schmalseite (Abb. 89, 90) eine Portalgruppe, welche nur in ihrer dreiteiligen Anlage, nicht 
aber in ihrer mikrobaulichen Ausführung als Beispiel (vgl. Abb. 1) herangezogen werden 
kann. Eine direkte Analogie zur Sieneser Portalanlage besitzen hingegen die Arkaden der 
Längsseite, welche zu beiden Seiten der Flankenportale ein waagerechtes Band mit einem 
Abschluss bilden. Die Bogengänge mit eingestellten Figuren sind diesem Horizontalband 
vorgeblendet. Das Hauptportal sowie die seitlichen Arkaden weisen aber im Gegensatz zu 
Siena keinerlei getrepptes Gewände auf. Die Spitzbögen am Schrein sind mit einem Wimperg 
umfangen, welcher mit Krabben verziert und einer Kreuzblume bekrönt ist. Wie in Siena 
wächst der Wimperg über das dahinter befindliche Gesims hinaus, wodurch dieses gesprengt 
wird. Somit kann abschließend gesagt werden, dass vielleicht die Hauptfront des Schreins 
mittels der Portalanlage die Trias in Siena in nur sehr relativer Weise beeinflusst haben und 
letztlich aber die Konzeption der Seitenarkaden in unmittelbarer Korrespondenz stehen 
könnte. Die zahlenmäßige Anordnung der Arkaden, welche im Gegensatz zu Siena jeweils 
vier an jeder Seite der Seitenportale aufweist, könnte wiederum in seiner vielzahligen Anlage 
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in Reduktion auf jeweils eine Arkade als Basismodul gesehen werden und in weiterer 
Hinsicht in ein dreiportaliges Konzept transponiert worden sein.112 
 
Galerie 
 
Im zweiten Geschoss der Sieneser Frontseite (Abb. 56) befindet sich unmittelbar oberhalb der 
Portalgruppe eine offene Galerie, welche durch einen zentralen Bauteil mit eingelassenem 
Rundfenster in ihrer Kontinuität unterbrochen und zweigeteilt wird. Die zwischen den beiden 
Flankentürmen eingespannte Galerie vermittelt durch ihre tiefe Öffnung einen Eindruck des 
Schwebens, welcher durch eine Rhythmisierung von Licht und Schatten die sukzessiv in 
Verbindung stehenden Raumebenen verschmelzen lässt und dadurch der Fassade eine 
atmosphärische Leichtigkeit hinsichtlich einer dreidimensionalen Schichtung in ihrer 
Darstellung verleiht. Die Idee eines durchgängigen Laufgangs war mit hoher 
Wahrscheinlichkeit bereits bei Giovanni Pisano in dessen Entwurf zur Fassade vorgesehen 
gewesen.113 
 
Vorerst stellt sich aber die Frage, ob die Arkadengalerie aus der lombardischen Bautradition 
in Form der Zwerggalerie oder der Königsgalerie aus dem fränkischen Kathedralsbau 
beeinflusst worden ist. Die ersten einfachen Andeutungen einer solchen Dekorationsform in 
Italien finden sich an Bauwerken der lombardischen Romanik, welche sich in ihrer 
Ausführung teils als offene Zwerggalerien oder als vorgeblendete Arkatur (Abb. 83) an der 
Fassade oder dem gesamten Gebäude entlang ziehen und letztlich als generischer Teil in die 
lombardische Bautradition aufgenommen wurden. Die lombardische Bautradition als breites 
Fundament für die romanische Baukunst hatte sich in der Folgezeit von Norditalien auf die 
italienische Halbinsel und im gesamten nordwestlichen Gebiet Europas ausgebreitet.114 
Die Ausbreitung des lombardischen Stils erfolgte auf der Apennin-Halbinsel wohl in erster 
Linie durch den breiten geographischen und politischen Einfluss der Langobarden in 
Mittelitalien und später zu „[…] Anfang des 12. Jahrhunderts kamen in die toskanischen 
Bergwerke Bergleute und mit ihnen auch Steinmetze und Maurer. Ihnen boten die Städte, die 
sich ausdehnten, und das „Volk“ auf dem Land Arbeit durch den Bau religiöser Gebäude“115. 
Die Modeneser Kathedralsfassade ist in stilistischer und formaler Nähe zur lombardischen  
Bautradition in ihrem Konzept einer strengen Vertikalität verschrieben, wobei die Galerie 
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dieser Achsenkontinuität einen relativen Antipol entgegensetzt. Die Horizontalität dieser 
Dekorform wird auf halber Höhe der Schauseite durch einen baldachinartigen Vorbau am 
Mittelgiebel unterbrochen und befindet sich analog zur Sieneser Fassade ebenso unter der 
mittleren Fensterrose. Die Kontinuität wird jeweils von einem drei Arkaden umgrenzenden 
Überfangbogen unterbrochen, welcher einen bewegten, plastischen Rhythmus in die 
zurückgenommene, horizontale Bewegung zu bringen versucht. Die untere Kante der 
Zwerggalerie ist interpretativ als unterer Abschluss eines Obergeschosses zu sehen. Somit 
könnte die Modenesische Fassade einen theoretischen Ansatz in der Umsetzung einer Galerie 
in Siena angeregt haben, welche aber ansonsten nur in relativer architektonischer Relation 
zum toskanischen Beispiel steht. Anfänglich wurden in der Toskana an romanischen Kirchen 
diese lombardischen Arkaturen nicht an der Fassade, sondern am restlichen Außenbau (Abb. 
99, Abb. 100, Abb. 101) eingesetzt, wobei die offenen Galerien in ihrem architektonischen 
Ausdruckswert im Gegensatz zur Emilianischen Schauseite dem Baukörper vorgelagert 
wurden und somit eine differenzierte Auffassung einer zweischaligen Wand liefern. Die 
Galerien des Obergeschosses am Dom von Lucca (Abb. 102) sowie der Kirche San Michele 
in Foro (Abb. 87, Abb. 88) wurden wie auch später Ende des 13. Jahrhunderts an der Pisaner 
Kathedralsfassade (Abb. 86) aus dieser lombardischen Tradition übernommen und in einem 
additiven Kontext vom romanisch-lombardischen Regionalismus der toskanischen Apsiden- 
und Langhausarkaturen rückführend wiederum an der Fassade eingesetzt. Giovanni Pisano 
müssen die beiden Luccheser Fassaden mit Wahrscheinlichkeit bekannt gewesen sein, 
weshalb die bauliche Gegebenheit der offenen und vorgeblendeten Galerien hierbei eine 
Konzeptionsanregung für die Sieneser Fassade dargestellt haben könnten. Der Vater des 
Künstlers führte Reliefarbeiten an der Luccheser Kathedralsfassade (Abb. 19) aus, welche 
zwischen der Ausfertigung der Pisaner und der Sieneser Kanzel (Abb. 23) zwischen 1260 und 
1266 angesetzt werden können.116 Ausgehend vom hypothetischen Geburtsjahr von Giovanni 
um 1245/48, besteht die Vermutung, dass der Künstler im oben genannten Zeitraum bereits 
im zarten Knabenalter bei seinem Vater in Ausbildung war und diesen unter Umständen 
damals nach Lucca begleitetet hatte, wodurch der Adept Kenntnis über die beiden Fassaden 
erlangen konnte. Nicola brachte im Jahre 1265 seinen Sohn Giovanni zur Ausführung der 
Sieneser Kanzel in die Stadt, wobei dieser als Schüler an der Ausfertigung beteiligt wurde, 
hier mit Wahrscheinlichkeit in fortgeschrittener Ausbildung erstmals schriftlich belegt 
worden war und später die Schlüsselfigur bei den Bauarbeiten des Untergeschosses der 
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Westfassade wurde. 117  Hinsichtlich der Frontgalerie können zwar die beiden Luccheser 
Fassaden nicht als definitive Beispiele angeführt werden, denn die Galerien der Schauseiten 
haben sich in ihrer Entwicklung zu einer additiven Geschossfolge mit einer klassisch 
anmutenden Grazie bereits von den kompakten in den Baukörper integrierten Galerien der 
lombardischen Tradition – wie dies bereits anhand der regionalen Beispiele aus der Emilia-
Romagna (Abb. 82, Abb. 98) gezeigt wurde - entfernt. Es besteht folglich aber die 
Vermutung, dass dem Sieneser Fassadenarchitekten die bauliche Kompaktheit der 
emilianisch-lombardischen Fassadenmodelle mit offenem Laufgang bekannt gewesen sein 
könnte und diese mögliche Anregung in Verbindung mit der Anordnung der Luccheser 
Galerien zur Idee der Sieneser Fassadenkonzeption mit einer kompakten Schauseitengalerie 
fusionierte.118 
 
In Mittelitalien finden sich aber noch südlich der Toskana weitere Beispiele, welche in ihrer 
architektonischen Formenkonzeption eine Galerie aufweisen und eine mögliche 
Einflussnahme in Siena in Betracht ziehen lassen. Gillerman wies hierbei in seinen 
Ausführungen auf die Fassade des Doms in Assisi (Abb. 83) und auf die Kirchen San Pietro 
(Abb. 84) und Santa Maria Maggiore (Abb. 85) in Tuscania hin. Im umbrischen Beispiel 
findet sich bereits eine durchgehende Galerie, welche aber nicht in den baulichen Kontext des 
Gebäudes eingelassen, sondern der Schauseite nur vorgeblendet ist. Die Kirchen aus der 
Region des Latium haben hingegen bereits eine integrierte Galerie, welche in baulicher 
Ausführung in den Baukörper des risalitartig vorspringenden Eingangsbereichs eingelassen ist 
und sich deshalb nicht über die gesamte Fassade ziehen kann. In beiden angeführten Exempla 
ist aber das architektonische Ensemble der Galerie in Verbindung mit dem Rundfenster zu 
sehen, welches den Entwurf der toskanischen Fassade infolge dieser Anlage sowohl durch die 
geographische Nähe Sienas zu Assisi, als auch der Gemeinde Tuscania zu den 
Zisterzienserabteien Casamari und Fossanova dieses Ideenmodell beeinflusst haben könnte.119  
 
Die Galerie der Fassade in Siena muss aber nicht zwingend alleine durch die Idee der 
Zwerggalerie als typisch generisches Formengut aus der lombardischen Romanik influenziert 
worden sein. Auch die französischen Kathedralen haben in ihrer Anlage eine oder mehrere 
Galerien - allen voran die Königsgalerie - als Dekorform aufzuweisen. In den französischen 
Beispielen ist aber die Verortung der Königs- und der sonstigen Galerien in differenter Weise 
ausgeführt. In Chartres (Abb. 78) befindet sich die Königsgalerie als oberster Abschluss 
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zwischen den beiden Türmen der Westfassade und kann auf Grund dieser Disposition als 
Vorbild ausgeschlossen werden. Die Fassaden von Notre-Dame in Paris (Abb. 79) und 
Amiens (Abb. 81) haben direkt oberhalb der Portalgruppe eine horizontale Verbindung in 
Form von Königsgalerien, welche in Amiens weiters durch einen unterhalb befindlichen 
offenen Baukörper in ihrer Horizontalität unterstützt wird. Beide übereinander gestaffelten 
Arkaturen könnten im Ensemble eine solche Konzeptionsidee in Siena angeregt haben, indem 
folglich der generische Grundgedanke der kathedralsgotischen Königsgalerien abgeleitet 
worden wäre und in Amiens der offene Laufgang zusätzlich eine formale Anregung 
intensiviert haben könnte. In Paris wäre die Königsgalerie im Zusammenhang mit der 
Ausführung zum Amienser Doppelgalerienbeispiel ebenso mit dem oberhalb der Fensterrose 
befindlichen offenen Baukörper in einen Bezug zu bringen, denn dieser weist genauso wie der 
Sieneser Laufgang eine durch zwei Strebepfeiler unterbrochene Vertikalität auf, wobei die 
Wandvorlagen im Pariser Modell die Galerie nur interskalieren und nicht wie in Siena in 
Verbindung mit einem Wandverband ganz unterbrechen. Die beiden französischen Beispiele 
weisen wiederum in ihrem Zusammenhang mit der darüber befindlichen Fensterrose einen 
Vorbildcharakter für Siena auf, wobei sich im italienischen Studienmodell die Anlage einer 
unterbrochene Galerie in ihrer Genese erst aus der Planänderung in einer zweiten Phase des 
Weiterbaus manifestierte. Würde man weiters in beiden französischen Beispielen die 
Rundfenster in ihrer Platzierung nach unten versetzen, so ließe sich mit der Unterbrechung 
der Galerien ein Ergebnis wie in der Sieneser Fassade folgern. Auf Grund der Tatsache dieser 
hypothetischen Verschiebung und ihrer ähnlichen Wirkungskonzeption, könnte in diesem 
Hinblick ein relativer Zusammenhang zu einem ursprünglichen Fassadenentwurf in Siena 
aufgeworfen werden. 
 
Diese Galeriekonzeption ist aber in den französischen Beispielen nicht alleine auf die 
Westfassaden der Kathedralen zu beschränken, sondern lässt sich auch an den 
Querhausfassaden von Saint Denis (Abb. 103) und Notre-Dame (Abb. 104) in Paris 
nachweisen. Bereits Schmarsow verwies in der Auseinandersetzung mit dem Dom von 
Orvieto auf die Querhausfassaden von Notre-Dame in Paris und angesichts der formalen Nähe 
zum Sieneser Dom zog Middeldorf-Kosegarten später in ihren komparativen Ausführungen 
zum Dom von Siena und Orvieto die Affinität der Querhausfassaden der Pariser Kathedrale in 
ihren Argumentationsstrang hinzu, wobei aber in Hinblick auf eine Einflussnahme 
hinsichtlich der Galerienidee keinerlei Erwähnung vorgenommen wird, da die Betrachtungen 
in einem allgemeinen Rahmen verankert sind und sich nicht auf eine explizit singuläre 
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Analyse der verschiedenen Bauteile bezieht.120 Auf Grund dieser Tatsache und der Analogie 
einer die Seitenfassaden beider Modelle durchbrechenden zentripetalen Fensterrose, welche 
an ihrem unteren Ende durch eine verglaste Arkatur begrenzt wird, könnten auch diese 
Querhausfassaden in Verbindung mit den durchgehenden Galerien der vorhergehend 
mentionierten französischen Westfassaden als mittelbares Vorbild gedient haben. In Paris 
wurde an der Südquerhausfassade zur optischen Kontinuität der Galerie zu beiden Seiten an 
den Spornpfeilern eine Nische mit einer Skulptur vorgeblendet, wobei sich dieses Thema in 
Siena in dieser Form durch die Addition einer weiteren Blendnische in Kohärenz zu den 
beiden oberhalb befindlichen Kanneluren verdoppelt. Gerade die visuelle Kontinuität der 
Galerie im französischen Modell würde die Anlage der möglichen Ursprungskonzepte für 
Siena untermauern und durch eine relative Dynamik der architektonischen Mittel an die 
letztlich ausgeführte Fassade annähern.121 Die Form der Baldachine mit dem im Spitzbogen 
eingeschriebenen, aufgestellten Dreipass und dem Wimperg könnten somit ebenso als Vorbild 
für eine Rezeption gesehen werden, wenngleich in Siena die Bögen steiler umgesetzt und die 
Wimperge zusätzlich noch mit Krabben verziert wurden.122 
 
Die auffallende Nähe zu Paris relativiert sich aber in der Betrachtung des nächst möglichen 
Vorbildes. Hinsichtlich der Dekorformen des Laufganges lässt sich im Fassadenriss B (Abb. 
105, Abb. 106) des Straßburger Münsters ein unmittelbarer Vorgänger identifizieren, denn die 
sich zwischen Portal und Rosenfenster offenbarende Galerie zeigt sich in ihrer künstlerischen 
Ausfertigung in analoger Weise zu diesem Beispiel. Die Grundstruktur der filigranen 
Durchbrüche spiegelt denselben Aufbau wie im Beispiel aus der Île-de-France wieder, wobei 
sich aber der Sieneser Bauteil hinsichtlich der steileren Spitzbogigkeit und dem 
differenzierteren Einsatz von Krabben an den Wimpergen mehr dem elsässischen Modell 
annähert. Die Wimperge sind in beiden Fällen durch kleine Fialen voneinander getrennt und 
wirken wie Scharniere, welche den Bogenöffnungen einen vertikalen Schub vermitteln. Die 
Galerien sind weiters an ihrem unteren Ende durch Vierpässe verziert. Im Unterschied zur 
Toskana befinden sich diese in Strassburg in liegender Position und sind als oberer Abschluss 
einer darunter liegenden Lanzettkonfiguration zu sehen. In Siena werden die Vierpässe 
aufgestellt und sind in einer sich im unteren Viertel über die gesamte Länge des jeweiligen 
Teils der Galerie ziehenden Brüstung eingebunden. 
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Die Idee der Galerie könnte aber noch weiters durch Kleinkunstgegenstände angeregt worden 
sein, wobei in dieser Beziehung der bereits erwähnte Silberschrein von Nivelles (Abb. 89, 
Abb. 90) als Vorbild herangezogen werden kann. An den Portalen der Schmalseite sowie an 
den Portalen der Längsseite des Miniaturgebäudes ist jeweils zwischen der Portalgruppe und 
der Fensterrose eine Galerie angesetzt. Der offene Laufgang ist in diesem Falle zwar dem 
Rundfenster respektive dem Mittelteil der Fassade vorgeblendet und entbehrt auf Grund der 
architektonischen Anlage der Fassade bezüglich der drei Schiffe jeglicher Durchgängigkeit an 
der gesamten Schauseite, wäre aber trotz allem als partielle Anregung für die Konzeption 
einer Galerie durchaus in Betracht zu ziehen.123 
 
Mittelspiegel 
 
Das Obergeschoss mit den drei Giebeln (Abb. 56) ist trotz dem Fehlen einer gesicherten 
Rezeptionszuordnung im eindeutigen Zusammenhang mit dem Dreigiebelriss (Abb. 69) des 
Doms zu Orvieto zu sehen, weshalb letztlich hinsichtlich der Ausfertigung des 
Obergeschosses unter der Führung Camaino di Crescenzios ein starker Einfluss auf die zweite 
Bauphase der Fassade nach dem Fortgang Giovanni Pisanos hinweist. Der mittlere Teil des 
Obergeschosses (Abb. 107) manifestiert sich durch einen Wandspiegel, welcher durch eine 
Fensterrose durchbrochen, von zwei Strebepfeilern umrahmt und einem Giebel mit 
Mosaizierung bekrönt wird. Dieser Teil ist in einem engen Zusammenhang mit den dahinter 
liegenden Langhausmauern zu sehen, denn die beiden vertikalen Rahmungselemente 
definieren die Raumgrenzen des Hauptkirchenschiffs. Dieser Teil der Fassade kann in seiner 
Existenz als eigenständiges Element abgegrenzt werden und zeichnet sich durch eine strenge 
Vertikalität im gesamten Konzept der Schauseite (Abb. 1) aus, welche aber wegen der sich 
zwischen den beiden Spornpfeilern eingespannten Horizontalität des oberhalb und unterhalb 
des Okulus befindlichen Halbfigurenfrieses eine „Ponderation“ der Achsenbewegung in 
relativer Manier zur Folge hat und somit einen ausgleichenden Moment der Axialität innehält. 
 
Hinsichtlich der Vorbildwirkung zum mittleren Giebelfeld finden sich wiederum in der 
lokalen Tradition der Romanik in Italien einige Beispiele. Die Fassaden der Kirche San Zeno 
(Abb. 17) in Verona und des Doms von Modena (Abb. 82) haben in ihrem Aufbau einen 
zentralen Baukörper, welcher in Form eines Risalits vor die Fassade projiziert ist und einen 
autonomen Bauteil darstellt. Beide Beispiele besitzen ein Rundfenster und sind an ihren 
äußeren Kanten durch pilasterartige Wandvorlagen gekennzeichnet, welche durch einen 
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stringenten Schwung eine dezidierte Vertikalität aufweisen. Diese Wandvorlagen können mit 
den beiden seitlichen Strebepfeilern des Mittelfeldes in Siena gleichgesetzt werden, wobei 
diese Spornpfeiler in den Vorbildern nur als Pilaster die Kanten der äußeren Grenzen des 
Feldes markieren. In Modena kommt aber noch hinzu, dass auf dem Frontgiebel an beiden 
Seiten zwei turmartig mit Öffnungen durchbrochene Helme aufgesetzt sind, welche aber nicht 
in einer Achse mit dem aufgehenden Mauerwerk stehen, sondern von der Schauseite des 
Firstes leicht zurückversetzt sind. In der hypothetischen Annahme der Kontinuität der 
Wandvorlagen hinsichtlich einer vertikalen Verlängerung und deren kongruenter Verbindung 
mit den Aufbauten, könnten diese Helme durchaus als Ideenkonzeption für die in Siena über 
das Mittelfeld hinausragenden Spornpfeiler Pate gestanden haben, wobei aber in der 
endgültigen Genese zur Vervollständigung eines kohärenten Gesamtbildes mit Sicherheit auf 
noch weitere Beispiele zurückgegriffen werden musste. Eine ähnliche Wirkung haben 
Kirchenfassaden der beiden Zisterzienserklöster (Abb. 8, Abb. 9) von Fossanova und 
Casamari. In beiden Fällen befindet sich der mittlere Fassadengiebel in einer Achse mit der 
aufgehenden Fassadenfläche, wobei diese Tatsache in Casamari durch eine der Fassade 
vorgelagerten Galerie verunklärt wird. In beiden Beispielen wird der Mittelspiegel mit dem 
Rundfenster von vorgeblendeten Strebepfeilern flankiert, welche aber im Vergleich zu den 
beiden vorherigen Beispielen aus der lombardischen Bautradition viel massiver ausgestaltet 
und im Gegensatz dazu nicht zu Seiten der Dreiecksgiebel weitergeführt wurden. 
 
Die Analyse aller bisherigen Vergleichsmodelle offenbart lediglich eine relative 
Ideenentwicklung für Siena, da die besagten Beispiele in der Anlage ihrer vorgeblendeten 
Spornpfeiler in keiner Weise einen direkten Einfluss bekräftigen könnten. Deshalb können die 
italienischen Modelle an dieser Stelle schließlich nur in Verbindung mit einigen französischen 
Vorbildern Aufschluss über einen unmittelbar möglichen Rezeptionsverlauf geben, wobei das 
Augenmerk nicht auf die Frontseiten, sondern wiederum auf die Querschifffassaden der 
jeweiligen zu analysierenden Bauwerke gelegt wird. Wie bereits in der Analyse der Galerie 
bemerkt wurde, bezog sich Middeldorf-Kosegarten - der Argumentation Schmarsows folgend 
- in ihren Betrachtungen auf die mögliche Einflussnahme durch die Querhausfassaden von 
Notre-Dame (Abb. 104) in Paris.124 Im Gegensatz zu den Westfassaden der verschiedenen 
bereits besprochenen Beispiele (Abb. 76-81), entspricht die Gesamtanlage dieser 
Querhausfassade dem Mittelteil des Obergeschosses in Siena in starkem Maße. Das 
französische Modell offenbart sich durch eine Fassade, welche zwischen zwei pilasterartigen 
Türmen eingespannt ist. Die seitlich begrenzenden Vertikalstreben wachsen über die Höhe 
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der durchfensterten Wandfläche hinaus, sind jeweils mittels einer durchbrochenen Fiale 
gekennzeichnet und umgrenzen einen Spitzgiebel, welcher wiederum durch eine Fensterrose 
und durch drei kleine Rundöffnungen durchbrochen wird. Der Giebel stellt in seiner Form ein 
gleichschenkliges Dreieck dar, wobei die Ecken des aufliegenden Schenkels mittels der 
fialenartigen Baldachinaufbauten abgeschnitten werden. Der First ist mit Krabben verziert, 
welche sich in Siena in ihrer Dekorform bereits mehr an das Motiv einer Kriechblume 
annähern. In Paris ist auf Höhe des oberen Halbkreises der Maßwerkrose zu beiden Seiten an 
den Strebepfeilern jeweils eine wimpergbekrönte Nische in Bogenform vorgeblendet. 
Dasselbe Thema wird in Siena in seiner dreidimensionalen Form reduziert und auf zwei 
Bahnen verdoppelt. Im Gegensatz zum französischen Modell werden weiters die Kanneluren 
am Schaft bis zu den darunter befindlichen Nischen, welche in beiden Beispielen auf Höhe 
der Galerie zu finden sind, verlängert. Mit diesen Figurennischen scheinen sich die jeweiligen 
Laufgänge, unabhängig von ihrer verschiedenen baulichen Anlage, auf die Spornpfeiler zu 
erweitern. Dieses Gesamtbild kann aber in seiner Einzelbetrachtung noch durch ein weiteres 
Beispiel ausgebaut werden. Der strukturale Aufbau der Querschifffassade von Saint-Denis ist 
dank der Vertikalstreben, dem Rundfenster und dem Giebel jenem des Pariser Modells 
ähnlich, unterscheidet sich aber flüchtig in den singulären Formen und könnte gerade 
aufgrund dessen der toskanischen Fassade um einiges näherstehen. Der gleichschenkelige 
Giebel ist in seiner Form integer geblieben, indem die beiden Ecken des aufliegenden 
Schenkels nicht von den turmartigen Spitzen der Strebepfeiler beschnitten werden, wobei 
deren Fläche aber genauso wie der Pariser First mit einigen Öffnungen perforiert wird. Dieser 
Umstand ist aber hinsichtlich der Sieneser Fassade von nur geringer Importanz, denn das 
Dekorum der Giebel folgte - unabhängig von den romanischen und gotischen Einflüssen - der 
frühchristlichen Tradition der Mosaizierung.125 Die beiden über den Mittelspiegel 
hinauswachsenden turmartigen Bauteile sind im Gegensatz zu Paris nicht durchbrochen und 
weisen in Analogie zu Siena zusätzlich noch jeweils an ihrer Spitze eine Figur auf, welche auf 
einer Kreuzblume aufsitzt. Der Giebel ist mit Krabben besetzt und entfernt sich somit 
minimal vom Kriechblumenmotiv des Sieneser Firstes. Diese Einzelform stellt aber mit 
Sicherheit keinen relevanten Moment in der Rezeption dar, da die singulären Dekorformen in 
der Grobstruktur keine große Rolle spielten und mit hoher Wahrscheinlichkeit durch andere 
Vorbilder wie Zeichnungen und Musterbücher die Genese der Fassade beeinflussten. In Saint-
Denis ist der Mittelteil durch das Vorblenden von Wandvorlagen zurückversetzt und folgt 
einer offensichtlich mehrschichtigen Raumkonzeption. Weiters ist auch der obere Aufbau der 
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Strebepfeiler unterschiedlich. Im französischen Beispiel werden die Vertikalstreben ab dem 
Fuß des Hauptgiebels durch einen polygonalen Grundriss in die Höhe geführt und mit einem 
Kegeldach bekrönt, an dessen Traufe in Korrespondenz zu den einzelnen Flächen des darunter 
liegenden Polygons Wimperge mit dazwischen geschalteten Fialen angebracht sind. In der 
toskanischen Fassade ist das Vorspringen der beiden seitlichen Strebeteile zurückgenommen, 
wobei vor allem durch die versuchte Gleichschaltung der parallelen Ebenen vermutlich 
verstärkt eine unitäre Fassadenfläche intendiert werden sollte. 
 
Letztlich kann in dieser Beziehung nochmals der Schrein von Nivelles (Abb. 89 und Abb. 90) 
als Beispiel angeführt werden, denn die Haupt- und Seitenfassaden des Heiligtums offenbaren 
eine entsprechende Konzeption im Aufbau. Das Mittelschiff wird in seiner Breite jeweils von 
zwei Strebepfeilern umrahmt, welche aber der gesamten Fassadenfläche in massiver Weise 
vorgeblendet sind und somit in ihrer baulichen Ausführung – genauso wie in den 
vorhergehenden Beispielen der romanischen und der zisterziensischgotischen Kirchen – nur 
eine Anregung für die Sieneser Schauseite darstellen. Die Fensterrose ist gleichsam in den 
Giebel der Fassade selbst hinauf verschoben worden. Der Gertrudschrein steht in der 
stilistischen Anlage seiner Fassaden in der Tradition des style rayonnant und orientiert sich an 
den Querhausfassaden von Notre-Dame in Paris, wodurch hier die Verbindung dieser beiden 
Beispiele nochmals eine rezepitve Ausrichtung bezüglich dem Sieneser Studienobjekt 
untermauert.126 
 
Die weiteren Ausführungen werden sich nun auf das Rundfenster beziehen, welches in engem 
Zusammenhang mit dem Hauptgiebel steht. Okuli sind ein kontinuierliches Charakteristikum, 
welches sich bereits seit den antiken Kulturen durch die Geschichte der Architektur zieht und 
seiner strukturalen Unendlichkeit zufolge eines der bedeutendsten christlichen Symbole 
wurde.127 Dieser Bau- und Dekorationsteil ist vor allem im Zusammenhang mit der 
scholastischen Harmonie der geometrischen Sätze, der Lichtmystik und der diaphanen 
Wesensmerkmale unmittelbar mit der gotischen Kathedrale verbunden, findet sich aber 
bereits als generisches Element im romanischen Formenkanon Europas. Die Italiener blieben 
diesbezüglich immer der Harmonie der antiken Formen und der klassischen Moderation treu, 
indem diese an einer Konzeption ihrer Kirchenfassaden festhielten, welche in einem 
Kontrastverhältnis zur Geradlinigkeit der Architektur stand. Trotzdem das italienische 
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Rosenmotiv mit ihrem Maßwerk auf denselben Formen wie das Französische aufbaut, ist es in 
seiner Form nur wenig gotisch und die Proportionen entbehren jeglicher fragilen Qualität wie 
jene französischen Modelle. Dies offenbart sich vor allem in Siena, denn die dynamische 
Fensterrose wurde zu einem rigiden Okulus umfunktioniert. Das fehlende Maßwerk lässt die 
Öffnung wie einen glatten Durchbruch erscheinen, welcher wie eine beziehungslose Materie 
den kontextuellen Rahmen der Fassade und die architektonische Struktur durchbricht. Das 
Sieneser Rundfenster wurde mit Wahrscheinlichkeit in seiner Existenz vordergründig durch 
geographisch nahe romanische (Abb. 82-85) wie auch durch gotische Vorbilder (Abb. 76-81) 
geprägt. Die überaus qualitative Ausfertigung der Glasfenster durch Duccio zeigt eine eigene 
Entwicklung auf, die im Zuge des Weglassens des Maßwerks zur ästhetisch verunklärten 
Lesbarkeit entstand.128 
 
Rankensäulen 
 
Das ursprüngliche Konzept der Fassade sah anfänglich vier Rankensäulen (Abb. 108) an den 
Gewändekanten der Portalzone vor, wobei zwei derselben zu beiden Außenseiten der 
Seitenportale verloren gegangen sind. Die erhaltenen Säulen flankieren das Hauptportal und 
sind in ihrer Struktur identisch.  Einem Blütenkelch entwachsen je zwei Akanthuszweige, 
welche sich weiters in acht verschiedene Ranken teilen und sich in verschiedene Richtungen 
spiralförmig zusammenrollen. In den sich öffnenden Rundspiegeln sind Einzeldarstellungen 
und Gruppen von Figuren eingestellt, welche durch das lockere Verteilen von 
Tierdarstellungen ergänzt werden. Middeldorf-Kosegarten wertete den Einbezug der 
Rankensäulen als antikischen Moment in der Rezeption, den die Autorin in Verbindung mit 
der Portalanlage als eine Anlehnung an die architektonische Motivik des Konstantinsbogens 
(Abb. 91) sah. Die vermeintlich antikische Analogie zur Portalanlage ist bereits an anderer 
Stelle besprochen worden, wobei in diesem Zusammenhang die Vorbildwirkung des antiken 
Triumphbogens ausgeschlossen wurde. Hinsichtlich der Versetzung von Säulen als Träger für 
Skulpturen zu Seiten der Öffnungen entwickelt das triumphale Bauwerk zumindest im 
Hinblick auf die Rankensäulen durchaus einen Vorbildcharakter, wobei aber der Typus der 
Rankensäule seine Bezüge mit Wahrscheinlichkeit wiederum aus einem romanischen Kontext 
identifizieren lässt. 129 
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Die folgenden Betrachtungen zu den Rankensäulen basieren auf den ausführlichen 
Untersuchungen Seidels, welcher nicht alleine auf die Vorbilder Bezug nahm, sondern auch 
im Hinblick auf die Ikonographie eine fundierte Basis zur Konzeption der Rankensäulen gibt. 
Sieht man sich die Rankensäulen an, so ist ein starker antikisierender Stilcharakter in den 
Figuren und den vegetabilen Formen zu verzeichnen. Der Autor deutet zwar die Säulen 
primär als charakteristischen Formenschatz der romanischen Architektur toskanischer 
Vorbilder wie etwa den Rankensäulen der Kathedrale von Lucca (Abb. 95), sieht aber deren 
figurale Modelle in unumstößlicher Weise in Werken aus römischer Zeit. Giovanni ist diesen 
toskanischen Vorbildern in einer besonderen Weise treu geblieben, denn der Typus der 
Rankensäule ist in der Antike äußerst selten respektive fast gleichsam unbedeutend, 
wohingegen das Rankenwerk als vertrautes Motiv an Pfeilern und Pilastern weite Verbreitung 
fand. Spannocchi sah in diesem Zusammenhang in der Darstellung zweier Episoden aus dem 
Leben Davids eine enge Verwandtschaft zu Auxerre, wobei sich die Autorin auf die 
Beobachtungen Seidels stützt und dieser wiederum einem mündlichen Hinweis Middeldorf-
Kosegartens gefolgt ist.130 
 
Die Sieneser Säulen (Abb. 93, Abb. 94) lassen sich auf Grund ihrer wesenhaften Polyvalenz 
hinsichtlich der Ranken mit der Vegetabilität der Dekorformen aus flavischer und 
severianischer Zeit (Abb. 109) vergleichen. Dies beruht vor allem auf der Tatsache, dass die 
Einzelformen in ihrer Dynamik auf die harmonischen Eigenheiten dieser antiken Vorbilder  
Bezug nehmen und sich vor allem in einem verstärkten Verhältnis von Schatten und Licht in 
der Reliefstruktur niederschlagen. Im Gegensatz zu den toskanischen Rankensäulen, welche 
nur wenige figürliche Motive aufweisen, ist diese Thematik in Siena mit dem Fachbegriff der 
„Peopled scrolls“131 unmittelbar aus hellenistisch-römischen Dekorationsformen herzuleiten. 
Diese Darstellungen waren im Mittelalter zwar weit verbreitet, aber die antiken Formen 
wurden derart umgestaltet, dass die genuinen Modelle in diesem Zusammenhang jeglicher 
Erkenntlichkeit entbehrten. Diese Tatsache vermittelt dem Ensemble der Sieneser 
Studienobjekte in ihrem direkten Antikenbezug eine beispiellose Sonderstellung. Bei den 
Betrachtungen zu den Motiven der „Peopled scrolls“ wenden wir uns zuerst der Darstellung 
eines Putto zu. Im untersten Abschnitt der linken Sieneser Säule findet sich ein Putto (Abb. 
111) wieder, welcher ein formalstilistisch equivalentes Vergleichsbeispiel einer 
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 Siehe Seidel (Zs) 1969, S. 91 ff; Spannocchi 2005, S. 26; zu David und Bathseba-Zyklus siehe Denny (Zs) 
1976, S. 25 ff; weiters ist hierbei im Kontext dieser Arbeit ein interessantes Detail festzuhalten, denn bereits 
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Puttendarstellung von den Rankenpilastern zu Alt-St.-Peter in Rom (Abb. 109, Abb. 110) 
darstellt. Die beiden Figuren sind hinsichtlich ihrer Bein- und Armstellung auffallend ähnlich 
und decken sich in ihrer nach rechts gedrehten Bewegung des Kopfes. Hinsichtlich der 
physischen Regung ist aber ein Unterschied festzustellen, denn der Sieneser Erot wächst 
gleichsam aus der Blüte hervor, während die römische Figur mit gezielter Bestimmtheit aus 
der Blüte hervortritt. Es besteht also in diesem Zusammenhang auch die Möglichkeit, dass 
Giovanni diese antiken Motive in seiner Ausbildungszeit bei seinem Vater durch das Studium 
der Sarkophage des Pisaner Camposanto kennen lernte, wobei vor allem im Ausschluss der 
vermeintlichen Frankreichreise, für deren Zeitraum es weder für einen Aufenthalt in Italien, 
noch in Frankreich etwaige Belege erhalten sind, sich folglich in Mittelitalien aufgehalten 
haben könnte. Dadurch ließen sich nicht alleine die starken Ähnlichkeiten bezüglich einer 
römischen Antikenmotivik erklären, sondern würde auch die Möglichkeit einer vom 
Architekten persönlich vorgenommenen Ansicht der bereits behandelten Kirchen der 
Zisterzienserabteien (Abb. 8, Abb. 9) und jener beiden aus Tuscania (Abb. 84, Abb. 85) in 
Betracht ziehen lassen.   
 
Hinsichtlich der Deutung der einzelnen Figurengruppen der Säulen wird im Kontext dieser 
Arbeit lediglich auf die Darstellung zweier Szenen aus dem Leben Davids eingegangen: 
Bathseba im Bade mit ihrer Dienerin (Abb. 112) und David thront mit Bathseba (Abb. 113). 
Diese beiden Illustrationen sind auf direkte Beispiele aus Reliefs der Seitenportale von St. 
Étienne in Auxerre (Abb. 114, Abb. 115) zurückzuführen und haben somit französische 
Vorbilder mit antikem Stilursprung. Obwohl der Künstler, welcher nach Seidels Meinung 
nicht in der Person des Giovanni zu suchen ist, sehr um die genaue Kopie der französischen 
Vorbilder bemüht war, sind einige Unterschiede festzustellen. Zu allererst ist in den 
Größenverhältnissen der Darstellungen eine Divergenz offensichtlich, denn in Siena betragen 
die Maße der Figuren 28 cm, wohingegen jene von Auxerre eine Höhe 95 cm aufweisen. Die 
Körperhaltung der Bathseba in Siena ist von strenger Manier geprägt, während das 
französische Modell gelassen dasitzt. Die Stilistik der Mantellagen unterscheidet sich im 
Wesentlichen dadurch, dass in Auxerre die Gewandfalten den Körper umspielen, in Siena 
aber die Körperlichkeit durch scharfgratige Furchen zu einer statischen „Paralyse“ erstarrt, 
wodurch gleichfalls das Körper-Gewand-Verhältnis verunklärt wird. Die Rezeption der 
„französischen“ Darstellungen reduziert sich alleine auf die Übernahme der Figuren, wodurch 
die ursprüngliche Einbindung in einen räumlichen Kontext verloren ging. Laut Seidel besteht 
                                                                                                                                                                                     
131
 Der Begriff wurde von den englischen Archäologen Toynbee und Ward Perkins Mitte des 20. Jahrhundert 
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die Annahme, dass die Vermittlung dieses Motivs durch Musterbücher nach Siena gelangt ist 
und dessen Zeichner sich bei der Wiedergabe der Figuren nachdrücklich nur an die 
Wiedergabe der Figuren gehalten hatte. Diese Einflussnahme aus Auxerre ist nur eine 
singuläre Erscheinung, welche sich lediglich bezüglich des ikonographischen und 
stilistischen, nicht aber in einem formalen Rahmen präsentiert und auch weiters keinerlei 
Reflex im Sieneser Bauprojekt widerspiegeln lässt. 
 
Symbolische Tiere 
 
An der Kämpferzone der Portalgruppe sind sechs halbfigurige Darstellungen von Tieren 
(Abb. 33-36) angebracht. Diese Tierillustrationen spielten in der Dekoration, aber auch in 
symbolischer Hinsicht eine wichtige Rolle an den Fassaden italienischer Kirchen.132  Die 
ursprüngliche Motivik ist laut Garver auf die Verwendung von tierischen Darstellungen in 
den frühchristlichen Katakomben zurückzuführen und fanden weiters in der lombardischen 
Tradition in der Ausfertigung von Bauwerken und Kunstgegenständen eine weite 
Verbreitung, wobei die Langobarden dieses Formengut fast ausschließlich in einem 
ornamentalen Rahmen einsetzten.133 Die Tierdarstellungen im frühen Christentum und des 
Mittelalters weisen diesbezüglich einen symbolischen Charakter hinsichtlich der Person 
Christi auf. Laut Keller sind die Tiere typologisch auf die Symbole des Opferdienstes bezogen 
und sollen das Kreuzopfer Jesu darlegen. Zu beiden Seiten des Hauptportals befinden sich 
zwei Löwen, an den Seitenpylonen je ein Pferd, wobei jeweils zwischen Pferd und Löwe an 
den Gewändekanten der Seitenportale auf der linken Seite ein Ochse und gegenüber ein Greif 
angebracht wurde. Die Löwen symbolisieren die Auferstehung und das Königtum Christi und 
flankieren den Eingang, weil der Heiland durch seinen Leidensweg und die Auferstehung die 
Pforte zum Ewigen Leben personifiziert. Weiters stehen die beiden Raubtiere als Hinweis auf 
das Königtum zur Legitimation der Abstammung Christi in engem Zusammenhang mit den 
beiden aus dessen Genealogie stammenden vorchristlichen Königen David und Salomon, 
welche sich unmittelbar über den beiden Tierdarstellungen befinden. Der Ochse stellt als 
Opfertier die Leiden des Erlösers dar, der Greif bezieht sich auf die göttliche Wachsamkeit 
und Einsamkeit und das Pferd ist als Sinnbild der Kirche zu verstehen. Der Umstand des 
Fehlens einer Figur eines geflügelten Menschens respektive eines Engels lässt darauf 
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schließen, dass sich die Symbolik nicht zwingend auf die Evangelien beziehen muss, da die 
Vierheit der evangelistischen Wesen gerade letztlich nicht gewährleistet wird.134 
 
Bereits an den Kathedralsfassaden von Modena (Abb. 26) und Assisi (Abb. 27) finden sich 
diese als Zeugnisse einer typisch romanischen Überlieferung des italienischen Raumes 
wieder. Die Sieneser Kreaturen treten aus der Fassade heraus, indem diese sich auf Höhe der 
Architravzone der Portalgruppe aus dem Sitz emporrecken. Im Gegensatz dazu sind in den 
beiden zeitlich voran gehenden Beispielen die Symbolfiguren in relativer Höhe um oder über 
der Fensterrose angebracht, besitzen einen reliefartigen Charakter und folgen somit in ihrer 
Ausfertigung dem bereits konstatierten ornamentalen Modus nach romanischem Muster. 
Auch in San Pietro in Tuscania (Abb. 116) finden sich um das Rosenfenster Reliefs vierer 
Tiersymbole, welche weiters formal und ikonographisch an der äußeren Begrenzung im 
unteren Drittel des Mittelgiebels durch Büsten zweier Ochsen unterstützt werden. Eine 
Fassadendekoration nach ähnlichem Muster spiegelt sich im selben Ort an der Schauseite der 
Kirche Santa Maria Maggiore (Abb. 85) wider. Ebenso entwinden sich - in einem für Italien 
typischen Körpergefühl - an der Schauseite von San Martino in Lucca (Abb. 19) mehrere 
Tierbüsten von Löwen, welche in Kongruenz zum Sieneser Modell gleichfalls der 
Kämpferzone entwachsen und sich hinsichtlich einer dreidimensionalen Körperlichkeit als 
Halbfiguren präsentieren. 
 
Einzig die Figuren der Pferde (Abb. 35) lassen eine direkte Rezeption von klassischen 
Vorbildern ableiten. Keller erörterte die Stellung der Tiere mit folgenden Worten: „Den Sinn 
für das unendlich Edle und Rassige der Pferde verdankt Giovanni der Antike, von deren 
Auffassung des Tieres er sich an Marmorsarkophagen und Bronzestandbildern leicht einen 
Begriff bilden konnte. Diese auch in der Spätantike noch wache Vorstellung vom Wesen des 
Pferdes als eines stolzen, feurigen Tieres war einem Künstler wie Giovanni gemäß, und er 
übertrug sie auf die Pferdedarstellung der im 13. Jahrhundert so zahlreichen kirchlichen und 
weltlichen Reiterstandbilder, welche das Tier im Zustande gelassener Ruhe und 
Teilnahmslosigkeit geschildert hatten. Gerade die berühmten Reiterdenkmäler des 15. 
Jahrhunderts beweisen, daß auch in der Tierdarstellung nicht sie, sondern das späte 13. 
Jahrhundert in Italien eine innere Wesensverwandtschaft mit der griechischen Skulptur 
erreicht hatte, die der bewußten Annäherung des Quattrocento versagt blieb. Europa hat zu 
keiner andern Zeit Pferdedarstellungen geschaffen, die den Parthenon-Skulpturen so 
                                                          
134
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verwandt sind.“135 Seidel hält es für fraglich, ob die Sieneser Pferdebüsten ihren 
Ausgangspunkt an plastischen Werken wie Sarkophagreliefs nehmen und gibt weiters die 
Gruppe der Rossbändiger (Abb. 118) vom Quirinalplatz in Rom als direktes Beispiel an, 
insofern diese in ihrer Körperhaltung, Modellierung und Monumentalität eine 
außergewöhnliche Affinität zu jenen in Siena aufzeigen.136 Hinsichtlich der feinen und 
dynamischen Übergänge in der Struktur spricht Carli von einem im Mittelalter seltenen Werk 
von „scultura pura“137, welches sich infolge seiner antikischen Harmonie in den Kontext 
zeitloser Kunst eingliedern lässt. Auf dem Camposanto in Pisa gab es zu Giovannis 
Ausbildungszeit mit bestimmter Sicherheit einige Sarkophage wie den Hippolytus-Sarkophag 
(Abb. 119), welcher gerade bezüglich der aufpreschenden Körperhaltung der Pferde ein 
Vorbild im Entwicklungsprozess dieser Darstellung gewesen sein könnte, wobei der Künstler 
die reliefhaften Züge in eine dreidimensionale Körperorganik transportierte. 
 
Nach Kellers Meinung lassen sich die Löwen (Abb. 34) unmittelbar von den in einem antiken 
Habitus ausgeführten Raubtieren der Stützen der verschiedenen Domkanzeln (Abb. 120, Abb. 
23) des Vaters von Giovanni ableiten.138 Das Löwenpaar der Portalgruppe folgt hinsichtlich 
der Kopfmodellierung im Gegensatz zur ornamentalen Flächenbehandlung der Kanzeltiere 
einer dynamisch ausgebildeten Masse, wodurch Giovanni eine organischere Umsetzung als 
seinem Vater gelingt.139 Das Motiv hat Giovanni aber mit Sicherheit nicht nur durch die 
Antikenrezeption seines Vaters überliefert bekommen, sondern könnte wie im Beispiel des 
Bewegungsmotivs der Pferde in seinen Ausbildungsjahren verschiedene Tiermotive auf 
antiken Sarkophagen (Abb. 121) des Pisaner Camposanto oder anstelle der vermeintlichen, 
aber nicht bewiesenen Frankreichreise, diese sogar durch einen möglichen Aufenthalt in 
Mittelitalien studiert haben. Die Klauen und die parallel laufenden Sehnenstränge der 
Sieneser Tierfigur weisen in ihrer plastischen Artikulation jedenfalls eine eindeutige Analogie 
zum Löwensarkophag in Pisa auf. 
 
In Anbetracht der vorliegenden Argumentation sind hiermit die restlichen Tierbüsten (Abb. 
33, Abb. 36) mit großer Wahrscheinlichkeit ebenso als von antiken oder zumindest 
romanischen Modellen hergeleitete Figuren anzusehen, indem diese gerade im Kontext der 
besprochenen Tiermotivik als plastisch zusammengehörige Gruppe in einer relativ stringenten 
                                                          
135
 Zit. nach Keller 1937, S. 186. 
136
 Seidel (Zs) 1969, S. 142 ff. 
137
 Zit. nach Carli 1941, S. 19. 
138
 Zum Einsatz von tierischen Darstellungen und der vermeintlichen Rezeption von antiken und 
unteritalienischen romanischen Modellen siehe Graber 1911, S. 9 mit Anm. 1 und Anm. 2. 
139
 Keller 1937, S. 185 f. 
60 
  
 
Geschlossenheit diesen Rezeptionstendenzen unterliegen. Hinsichtlich der körperhaften 
Aufnahme antikischer Sequenzen, ist desgleichen ein Bezug zu einigen Tierfiguren 
marmorner Monumente aus der Antikensammlung des Kunsthistorischen Museum Wien zu 
finden, denn diese Objekte (vgl. hierbei Abb. 34, Abb. 120, Abb. 121 mit Abb. 122; Abb. 35 
mit Abb. 123; Abb. 33 mit Abb. 124) unterstreichen in ihrer stilistischen und formalen 
Ästhetikdiktion durch die Affinität zu einigen Beispiele der Pisaner Modelle, den zeitlosen 
Antikenbezug der Sieneser Tierfiguren. 
 
 
Biblische und pagane Personnagen 
 
Die gesamte Fassade ist durch vollplastische Werke (Abb. 1, Abb. 37-43) gleichsam wie eine 
Bühne eines „biblischen Theaters“ bevölkert.140 Laut Ayrton weist diese plastische 
Konzeption bereits auf die sich im 15. Jahrhundert entwickelnde „Rappresentazione Sacra“ 
hin, welche in einem populären Kontext Szenen aus den Evangelien darstellt und an der 
Sieneser Fassade durch die Verbindung der Muttergottes mit den Vertretern des Alten und 
Neuen Bundes als Heilige Konversation offenbar wird.141 Im Untergeschoss befindet sich der 
freiplastische Zyklus mit alttestamentarischen Propheten und außerbiblischen Protagonisten, 
welche im Oberen Abschnitt der Fassade durch die neutestamentarischen Skulpturen der vier 
Evangelisten, Aposteln, einiger Engeln und der vier Stadtpatrone ergänzt wird. Hinsichtlich 
der Einflussnahme hat Keller die Aufnahme eines plastischen Zyklus auf Anregungen aus der 
französischen Kathedralskulptur zurückgeführt.142 Laut Middeldorf-Kosegarten ist dieser 
Frankreichbezug vor allem durch die dort entwickelten ausführlichen Marienprogramme 
begründet und Siena hat diese Tatsache im Hinblick auf die Durchführung nach einem 
leitenden Gesichtspunkt für sich genutzt, dabei aber verstärkt eine thematische Aufteilung 
verschiedener Medien wie freiplastische Skulpturen, Reliefs und Mosaiken berücksichtigt.143 
Weinberger sieht die italienische Gotik zwar im Allgemeinen stilistisch durch jene 
Französische begründet und eng mit dieser verbunden, konstatiert aber eine eigenständige 
Entwicklung nach italienischen Maßstäben und folgt der Meinung Middeldorf-Kosegartens 
hinsichtlich einer vermehrt ikonographischen Influenzierung.144 Auch Carli hält eine 
substanzielle Independenz der Statuarik fest, welche im Gegensatz zu den französischen 
Kathedralen das Verhältnis von Architektur und Skulptur als perfekte Antithese der 
„Säulenfiguren“ auflöst und es der plastischen Entourage erlaubt, eine neue körperliche 
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Bedeutung im offenen Raum aufzunehmen. Das psychische und physische Auftreten der 
Persönlichkeiten ist durch einen neuen Wert von Gewicht und Maße gekennzeichnet, welcher 
sämtliche räumliche Dimensionen sprengt und sich in einer äußerst prägnanten Dynamik und 
Modulation von Licht und Schatten offenbart. Die Skulpturen sind in ihrer Größe einheitlich 
ausgeführt und folgen sowohl in ihrer begrifflichen als auch visuellen Harmonie der 
Annäherung an eine realistische Wiedergabe. Es wird hier somit nicht – wie in der Gotik 
nördlich der Alpen – die Figur an den ihr zur Verfügung gestellten Raum angepasst, sondern 
die Gestalt in ihrer Größe an eine effektive räumliche Realität angenähert, welche mit einer 
psychischen und physischen Individualität eng in Verbindung steht. „Raum ist um sie 
geworden, weitester Raum“, wodurch sich die Skulpturen durch eine „Expansionskraft nach 
allen Seiten“ manifestieren.145 Die Persönlichkeiten sind im Unterschied zum französischen 
Modus der Baldachinarchitektur in Siena vor eine flache Nische (Abb. 22) gestellt, die als 
Hintergrundfolie dient, jede Art von Freiraum zu einer dynamischen Entwicklung zulässt und 
diese trotzdem mit der dahinter befindlichen Fassade verbindet.146 Jede Statue tritt von ihrem 
– mittels Inschrift gekennzeichneten – Platz durch ein komplexes Bewegungsschema (vgl. 
Abb. 44) mit den Gefährten in eine wechselseitige Beziehung. Dadurch kann die räumliche 
Spanne zwischen den Personnagen kühn überstiegen werden, die Fassade durch eine 
dynamische Rhythmik belebt und zu einer bewegten visuellen Einheit verbunden werden. Es 
reicht somit die Synergie der Gestik und Mimik, um der Trägheit des leeren Raumes 
entgegenzuwirken. Andererseits ergibt die Konversationshandlung der Figuren eine ebenso 
mögliche Abwendung einiger Protagonisten und gibt in umgekehrtem Verhältnis dem 
Gesprächsverlauf eine rhythmische Zäsur, welche weniger durch einen psychischen Moment, 
als durch die Dynamik der Bewegung geprägt wird.147 Obwohl sich die Gotik 
Nordfrankreichs in ihrem künstlerischen Sentiment immer mehr einem aristokratischen 
Stand- und Bewegungsmodus angenähert hatte, legten die italienischen Künstler im Hinblick 
auf eine umfassende Kulturstimmung die tief greifende Bedeutung der antiken und 
romanischen Tradition niemals ganz ab und wurde gerade durch die kulturelle Machtposition 
der Stadtkommunen und der kommunalen Elite machtpolitisch gestärkt. 
 
Die von Giovanni Pisano ausgefertigten Figuren des Untergeschosses (Abb. 55) sind auf 
Konsolen über den Kapitellen der Gewändesäulen auf Höhe der Tympana positioniert und 
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führen in einem Band um die Portalzone. Keller sieht in einzelnen Figuren des 
Prophetenzyklus eine starke Affinität zu einigen um 1270-75 datierbaren Plastiken der 
Innenwand der Reimser Westfassade. In seinem 1942 veröffentlichen Werk leitet der Autor 
die Stilistik dieser französischen Skulpturen von zeitlich älteren Archivoltenfiguren des 
nördlichen Reimser Passionsportals ab, wobei dieser weiters die Gesamtkomposition der 
Eingangswand einen Bezug zur Nischenkonzeption des Gertrudisschrein von Nivelles sieht, 
was sich gerade für die im Kontext der hier vorgenommenen Rezeptionsanalyse der 
Kathedralsfassade als interessantes Detail herauskristallisiert.148 Aus dieser Skulpturengruppe 
werden im Folgenden aber nur zwei plakative Beispiele zur Vergegenwärtigung möglicher 
Rezeptionsmomente hervorgehoben. Die Sybille (Abb. 42), welche sich in Siena an der Kante 
des linken Gewändes des nördlichen Seiteportals oberhalb des halbfigurigen Ochsen befindet, 
wird von Keller mit der Figur eines Reimser Propheten (Abb. 125) verglichen. Die 
französische Personnage präsentiert sich in einem der Draperie der Sybille analogen Schema, 
welches die Toga um das Handgelenk führt, sich transversal über die Brust spannt und über 
die linke Schulter zurückgeworfen ist. Der Körper des Propheten dreht sich dynamisch mit 
gotischem Schwung, wobei sich der Mantel in feinen Falten zart über den Körper rafft und die 
Draperie daran herunterstürzt. Der Mantel der Sieneser Seherin weist hingegen gerade durch 
die voluminösen Falten wenige und einfache Faltenmotive ohne Richtungskontraste auf, 
welche in kräftiger Manier plastisch hervortreten. Die Dynamik der Furchen hält einen 
ansteigenden Schwung inne, welcher rapide empor schnellt und in ein direktes Verhältnis mit 
der schroffen, dem Körper gegensätzlichen Bewegung des Hauptes eingeht. Diese 
unverfälschte, kraftgespannte Bewegung ist der Intention des Reimser Bildhauers 
vollkommen fremd, denn das gelassen aufgerichtete Haupt steht in keinem offensichtlichen 
Kontrast zum Rest des Körpers, wodurch der gotische Schwung eher einer statischen 
Dynamik angenähert scheint. Die wichtigste Prämisse Giovannis in der Figurenauffassung 
schien die Leichtigkeit des bewegten Körpers unter dem schweren Faltenwerk, wodurch die 
Draperie in ihrer verbrämenden Körpernegation verdrängt und die Gewandung zu einem 
bemerkenswerten Part der Leibesauffassung wurde. Die Körperlichkeit der Figuren offenbart 
sich somit in einer gesteigerten Selbstsicherheit der Körperkompaktheit und nicht in einem 
unerbitterlich dramatischen Kurvenschwung anmutiger Falten. 
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Zu einem nicht unähnlichen Ergebnis führt der ebenso von Keller vorgeschlagene Vergleich 
des Sieneser Philosophen Plato (Abb. 40) und einem Vorfahren Christi (Abb. 126) der 
Reimser Innenwand. Während sich in Reims die Öffnung des Mantels auf Höhe der Brust in 
einer eleganten Schleife an den gelösten Leib legt, offenbart sich die Draperie des Platos als 
kräftige Opposition horizontaler Linien. Der Saum der Gewandung spannt sich bis zu einer 
äußersten Vehemenz, währenddessen sich das bärtige Haupt in abruptem Kontrast zum 
zurückgenommenen Oberkörper nach vorne absetzt und dadurch entgegen der Blickachse ein 
energetischer Moment dynamisiert wird. Die Reimser Statue könnte aber wohl hinsichtlich 
der Haartracht und dem Draperieschema für den Plato Pate gestanden haben. 
 
Die Figuren des Obergeschosses sind allerdings erst größtenteils nach dem Weggang 
Giovannis ausgefertigt worden und die Rezeption derselben stellt bereits ein differenziertes 
Problem dar. Die Figuren setzen zur relativen stilistischen Einheitlichkeit eine Anlehnung an 
die bereits ausgefertigten Skulpturen Giovannis voraus. Eine Tino di Camaino zugeschriebene 
Statue der äußersten Strebe vom linken Flankenturm nimmt ein für den Anfang des Trecento 
bekanntes Motiv einer dynamischen Drehung im „Tänzerschritt“ (Abb. 127) auf, welche Keller 
bereits ein knappes Jahrhundert vorher an der Reimser Innenwand vertreten sah.149 Giovanni 
Pisano hat dieses Motiv bereits in der Figur des Salomon (Abb. 37) in relativer Manier 
umgesetzt, wobei Tino diese physische Spannung durch eine energische Drehung pathetisiert. 
Weiters meint Keller, dass besonders die Modellierung des Kopfes der camainischen Figur in 
Analogie zu jenen der Evangelisten steht und dem giovannesken Zyklus der Propheten nicht 
mehr wirklich unterzuordnen wäre, wobei die Figur des Johannes Evangelist (Abb. 128) 
wiederum singulär an die Tradition des Giovanni Pisano anbindet. Dies ließe letztlich den 
Schluss zu, dass in der  analogen Ausfertigung der Köpfe diese Betrachtung auch auf den 
Evangelisten Johannes angewendet werden könnte und der Vergleich beider Häupter eine 
relative Affinität aufweist, welche in Verbindung mit dem tänzelnden Motiv eine 
Frankreichrezeption durch den Lehrmeister Giovanni in zweiter Generation offenbart, wobei 
aber einzelne stilistische Momente wie in diesem Falle die Draperie natürlich die persönliche 
Entwicklung Tinos nicht ausklammern. Middeldorf-Kosegarten erläutert eine Anlehnung an 
Giovannis Figuren und vermerkt weiters eine unabhängige Bezugnahme zu französischen 
Beispielen, welche sich vor allem in der bereits genannten Figur des Evangelisten Johannes 
und zweier weiterer Evangelisten (Abb. 129) und des Hl. Savinus (Abb. 130) offenbaren. Die 
Auffassung der Figuren unterliegt einer strengen Vertikalität, welche durch ein Schema von 
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hängender Draperie umfangen wird und durch einen Kontrast querliegender Gewandmaße 
gekennzeichnet ist. Dies weist auf französische Gewändefiguren wie jener der Querhausportale 
von Rouen (Abb. 131) und des Südquerhausportals von Meaux (Abb. 132, Abb. 133) hin, 
welche nach 1280 entstanden sind. Die Autorin bemerkt weiters, dass die Bezugnahmen in 
Siena aber sehr generell auf einige Momente formaler Natur reduziert sind und die 
italienischen Figuren einer viel bezeichnenderen Körperlichkeit unterliegen.150 
Einige der vielen Statuen der Sieneser Fassade wurden erst später zwischen dem 17. und 20. 
Jahrhundert ausgefertigt. In dieser Hinsicht gibt Forlani Conti mit Schautafeln und einer 
Beschreibung der historischen Entwicklung zur Translokation der Skulpturen eine detaillierte 
Übersicht über den Verbleib und die Zuschreibung der restlichen Figuren.151 Diese 
Personnagen sind auf Grund ihrer späteren Addition in den Fassadenzyklus bei Keller, Carli 
und Middeldorf-Kosegarten nicht berücksichtigt und werden auch im Rahmen der 
Bezugnahme auf die Fassadenkonzeption des 13. Jahrhunderts hier nicht weiter behandelt. 
 
Reliefs 
 
Die skulpturale Ausstattung kann weiters durch eine Reihe von Reliefs erweitert werden. Im 
Untergeschoss befinden sich am Architrav des Hauptportals Szenen aus dem Leben Annas, 
Joachims und Mariens und in den Seitenportalen unterhalb der Tympana zwei übereinander 
befindliche Streifen mit Halbfiguren von nicht näher definierten Heiligen und antikisierenden 
Arabesken, welche mit Menschen und Tieren gleichermaßen bevölkert sind. Die Szenen des 
Hauptportalarchitravs (Abb. 134-136) tragen in ihrer gelösten Dynamik, stilistischen 
Ausfertigung und körperhaften Auffassung der Bildebenen Reminiszenzen zu antiken 
Schlachtensarkophagen zu Tage, deren formalstilistische Charakteristika bereits in 
Verbindung mit den Tierbüsten Erwähnung fanden.152 Die Erwähnung einer Sammlung von 
antiken Sarkophagen auf dem Pisaner Camposanto und einer hohen Wahrscheinlichkeit des 
Studiums dieser Objekte in der Ausbildungszeit Giovannis wurde ja bereits vorgenommen. 
Die Architravfiguren des Mittelportals erinnern eher an Werke vollplastischer Natur und 
quellen in ihrer formalen Auffassung in ähnlicher Weise, wie die Szene eines 
Amazonensarkophags (Abb. 137) in Mantua exemplifiziert, aus der parallelen Bildebene 
heraus. Die Darstellung der Figuren lässt eine starke dreidimensionale Wirkung im Raum 
entstehen, welche durch die körperbetonte Ausfertigung der Gewandung eine prägnante 
Modellierung offenbart. Die Köpfe von in der hinteren Raumschicht befindlichen 
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Nebendarstellern wirken im römischen Vorbild zum Rest der Entourage extrem verflacht. In 
Siena sind diese Köpfe in perspektivischer Blickachse in ihrer Dreidimensionalität dem realen 
Raum angepasst. In beiden Fällen stehen die Figuren in einem Verhältnis von betonter Zu- 
und Abwendung, welche sich in der Umsetzung dynamischer Bewegungsachsen offenbart. 
Trotz allem folgt das Sieneser Beispiel hinsichtlich einer Aufreihung der Personnagen einer 
relativen Statuarik, wohingegen das antike Werk einen energetischen Moment der Bewegung 
vermittelt. 
 
Im Obergeschoss befindet sich um das Rundfenster ein Zyklus von halbfigurigen Vertretern 
der Genealogie Christi aus der Zeit um 1300. Die Büsten sind jeweils einer rundbogigen 
Nische mit Wimperg vor einer niedrigen Brüstung eingeschrieben und verlaufen vertikal und 
horizontal in Form einer Galerie um den Okulus. Die Figuren (Abb. 43, Abb. 107) sind durch 
ein Bewegungsschema einander zu- und abgewandt und entfalten sich gleichsam 
vollplastisch, wodurch der Realraum mit dem Handlungsraum vereinigt wird. Middeldorf-
Kosegarten setzt sich mit der Möglichkeit einer ikonographischen Einflussnahme durch 
französische Vorbilder und der Rezeption einer formalen Idee der Halbfiguren in einer Nische 
auseinander.153 Die Verbindung des Rundfensters mit den Vorfahren Christi ist auf die 
Rosenfenster der Nordquerschiffhäuser von Notre-Dame in Paris und Chartres 
zurückzuführen, wobei in den französischen Beispielen die Muttergottes mit ihren Ahnen und 
weiteren Propheten und Königen dargestellt ist. Gerade die Lösung des Okulus in Verbindung 
mit der Wurzel Jesse und der Jungfrau könnte hier als Anregung angenommen worden. In 
Siena wurde aber die Gottesmutter auf Grund einer geplanten Vollverglasung des 
Rosenfensters ohne Maßwerk vom Fenstermittelpunkt in den Scheitel versetzt. Die Autorin 
führt weiters den Ursprung des Typus der bekrönten Theotokos mit halblangem Schleier auf 
einer Thronbank sitzend auf französische Beispiele zurück, gibt aber keinerlei bildliche 
Darstellungen als Beleg für diese Vermutung an. Die Tatsache der Ausfertigung eines 
Halbfigurenschemas ist nach Meinung Middeldorf-Kosegartens auf ein beschränktes 
Platzangebot zurückzuführen, wobei wesentliche Anregungen zum Motiv sequentieller 
Halbfiguren auch aus der Malerei hergeleitet werden könnten. Die Autorin führt das bewegte 
Sentiment der verschieden charakterisierten Figuren und die energetische Narration ihrer 
Bewegungsrichtung auf ein direktes Verhältnis zweier Sieneser Miniaturen (Abb. 138, Abb. 
139) zurück, welche die Figuren in übereinander gestellten Öffnungen präsentieren. Ebenso 
stellt die illuminierte Darstellung aus den Libri della Biccherna (Abb. 140) von 
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nebeneinander sitzenden, von einer Arkatur umfangenen Beamten ein formales 
Verbindungselement zum Vorfahrenzyklus dar. Das letzt genannte Beispiel entbehrt zwar 
jeglichem autonomen Nischensystem, aber die Figuren ragen in analogem Muster in 
verschiedener axialer Ausrichtung über die Tischkante empor und stellen ein der 
Rundfensterbegrenzung ähnlich interaktives Ensemble zur Schau. Gerade der Umstand der 
sichtbaren Beine unter dem Tisch könnte die Imagination der Stellung des hinter der Brüstung 
verschwindenden Unterkörpers der christlichen Ahnherren der Sieneser Fassade in ihrer 
Anordnung und Ausfertigung angeregt haben. Keller will hingegen ohne Anführung eines 
Beispiels in diesem Halbfigurentypus eine Reminiszenz an einen charakteristisch 
süditalienischen Formenkanon sehen.154 
 
Die drei Büsten von Seligen (Abb. 141-143) an den Wimpergen der Portalgruppe können 
wiederum im Hinblick ihrer erst im 17. Jahrhundert erfolgten Ausfertigung für den Kontext 
dieser Arbeit außer Acht gelassen werden. 
 
Architektonische Bezüge in den Fassaden von Orvieto und Siena 
 
Der Dom von Siena kann aber nicht ohne einen Blick auf den Bau der Kathedrale von Orvieto 
abgegrenzt werden. Das Hauptaugenmerk ist in diesem Falle auf die gegenseitige 
Einflussnahme der beiden Domfassaden (Abb. 1, Abb. 15) zu legen, wobei vor allem die 
Vermittlung der Konzeption einer durchgehenden Vertikalstruktur und der Drei-Giebel-
Fassade einen strittigen Argumentationspunkt darstellt. Beide Schauseitenkonzeptionen sind 
in einem dialektischen Prozess zu sehen und offenbaren sich auf Grund ihrer stilistischen und 
ästhetischen Affinitäten als Weiterentwicklung oder Übernahme einer ursprünglichen durch 
Giovanni Pisano entworfenen Gesamtprojektion, wobei es vorrangig einer Begrenzung der 
rezeptiven Möglichkeiten bedarf. 
 
Die Idee eines neuen Doms für Orvieto ist in Verbindung mit dem Bolsenawunder zu sehen. 
Im Jahre 1264 befand sich ein böhmischer Mönch auf seiner Pilgerreise nach Rom, der einer 
Messe in der Kirche Santa Cristina martire in Bolsena beiwohnte und dessen Ungläubigkeit 
hinsichtlich der Transsubstantiationslehre revidiert wurde. Die in der Messe gewandelte 
Hostie begann zu bluten und bespritzte einen Korporale mit fünfundzwanzig Flecken. Das 
Linnen wurde auf Urgieren des Papstes Urban VI. trotz Protesten des Klerus von Bolsena in 
die Orvietanische Kommune verbracht. Der in der Stadt Orvieto residierende Thomas von 
Aquin wurde laut Carli als „buon trovatore“ des Ereignisses gefeiert und komponierte auf 
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Anordnung des Pontifex das Offizium für die Festivität des Corpus Domini, welche als 
allgemeingültige Institution seitens des Papstes gilt.155 In den ersten Jahren vor der 
Grundsteinlegung gab es schwierige Verhandlungen zwischen dem Bischof und dem 
Domkapitel sowie zwischen dem Klerus und der Gemeindeführung für die allfällige 
Definition des Bauvorhabens hinsichtlich der Bauordnung, der Baufläche und dem 
zeichnerischen Projekt, welches bis zu diesem Zeitpunkt jeglicher determinierten Fassung 
entbehrte.156 
 
Die Grundsteinlegung erfolgte am 15. Oktober 1290 durch Papst Nikolaus IV., wobei der 
Baubeginn der Fassade erst im Jahre 1310 zu verankern ist.157 Der Name des ersten 
Architekten der Kathedrale nach der Grundsteinlegung ist unbekannt, wobei ab dem Jahre 
1295 das Bauprojekt durch den Benediktinerpater Bevignate in der Stellung eines Architekten 
betreut wurde, welcher bereits mit den beiden Pisani in Perugia an der Ausführung der 
Fontana Maggiore zusammengearbeitet hatte.158 Im Jahre 1301 folgten Giovanni di 
Uguccione und ab 1310 Lorenzo Maitani jeweils als Bauleiter nach, wobei Maitani mit der 
Planung und dem Bau der Fassade selbst eng verbunden ist.159 Bonelli sieht aber im 
Gegensatz dazu Fra’ Bevignate nur als administrativen Bauleiter, wohingegen sein 
Nachfolger Uguccione durch verschiedene quellenkundliche Niederschriftn sehr wohl als 
Architekt identifiziert wird.160 
 
Es stellt sich nun die Frage, wie das Bezugssystem zwischen den ausgeführten Fassaden von 
Siena und Orvieto aussieht. Betrachtet man die beiden Schauseiten, so ergeben sich vor allem 
in der Struktur frappante formale und stilistische Affinitäten, obwohl die bewegte Struktur der 
Sieneser Fassade in Kontrast zum verflachten malerischen Stil der Schauseite in Orvieto steht. 
Trotzdem ist der Dom von Siena in nur geringem chronologischem Abstand als geographisch 
nahes Hauptvorbild für Orvieto zu identifiziert. Hierbei propagiert Middeldorf-Kosegarten 
einen starken Bezug zur Sieneser Kunst- und Architekturszene Ende des 13. Jahrhunderts.161 
Für die analytische Betrachtung im komparativen Sinne ist für Siena nur die ausgeführte 
Fassade heranzuziehen, da keinerlei Zeichnungen oder Risse der von Giovanni geplanten 
Schauseite erhalten geblieben sind. Es haben sich aber in der Folge für den Orvietaner Dom 
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zwei Fassadenzeichnungen (Abb. 69, Abb. 70) erhalten, welche die Projektion einer mono- 
und trikuspidalen Schauseite offenbaren und im weiteren Verlauf dieser Arbeit wie in der 
allgemeinen Literatur mit Riss I für die Ein-Giebel-Zeichnung und Riss II für die vermutlich 
zeitlich etwas jüngere Drei-Giebel-Konzeption bezeichnet werden. Beide Risse gaben der 
Forschung im Laufe der Zeit einige Schwierigkeiten hinsichtlich ihrer Zuschreibung auf. Es 
hat sich auf der 1896 begründeten These von Nardini Despotti Mospignotti die fälschliche 
Meinung formiert, dass beide Zeichnungen von der Hand Maitanis ausgeführt worden 
wären.162 Dieses Argument wurde aber bereits 1928 von Schmarsow auf Grund von 
Differenzen in der Stilistik und einer fehlenden Durchzeichnung der Details in Riss II, im 
Bezug zur ausführlichen Projektion von Riss I, widerlegt. Schmarsows These wurde weiters 
durch Middeldorf-Kosegartens Konstatierung zweier verschiedener Perspektivanlagen in 
beiden Rissen unterstrichen. Während in Riss I eine duccieske Raumprojektion offenbar wird, 
mentioniert die Autorin in Anlehnung an Whites geprägten Terminus eine „empirische[n] 
Perspektive“ mit einem festen Betrachterstandpunkt.163 Es müssen also zwei unterschiedliche 
Architekten die Zeichnungen angefertigt haben, denn es ist eher undenkbar, dass ein Architekt 
zwei verschiedene Perspektiven mit einer differenten elementaren Detailliertheit angewandt 
hätte. An diese Voraussetzung bindet nun die Frage an, mit welcher Künstlerpersönlichkeit 
jeweils einer der beiden Risse verbunden werden kann. Hierbei ist die Voraussetzung der 
formalen und stilistischen Affinität zum Sieneser Kunstkreis dahingehend wichtig, dass – 
trotz verschiedener Zuschreibungen – die dafür zur Debatte stehenden Künstler allesamt 
diesem toskanischen Milieu entspringen. Dies offenbart sich bereits bei Riss II, der 
augenfällig eine starke Affinität zur ausgeführten Fassade in Orvieto zeigt und dessen 
Zuschreibung mittlerweile von der allgemeinen Forschung an Lorenzo Maitani anerkannt 
wird, welcher als Giovannis Schüler in Siena ausgebildet wurde.164 
Es gibt aber Probleme hinsichtlich der Zuschreibung von Riss I, welcher ebenso durch seinen 
Sienesischen Bezug eine Basis für Riss II und die ausgeführte Fassade darstellt. Genauso wie 
für die Fassade in Siena, wurde für die Orvietaner Schauseite bereits von Schmarsow eine 
Kenntnis der Pariser Querhausfassaden von Notre-Dame (Abb. 104) vorausgesetzt, weshalb 
Klotz später konstatierte, dass die Pariser Modelle in der Folge nicht nur für die französische 
Fassadenarchitektur des 13. Jahrhunderts ein beispielhaftes Vorbild, sondern einen 
                                                          
162
 Vgl. Pietrangeli, S. 22 f; De Francovich 1928, S. 352 f; Keller 1938, S. 211; 
163
 Siehe Schmarsow (Zs) 1926, S. 121 ff; vgl. ; Middeldorf-Kosegarten 1984, S. 151 ff mit Anm. 39; 
Middeldorf-Kosegarten 1994, S. 136 mit Anm. 20; Middeldorf-Kosegarten 1996, S. 38 und S. 43. 
164
 White (Zs) 1959, S. 271; Carli 1965, S. 16; Degenhart/Schmitt 1968, S. 21 ff; Middeldorf-Kosegarten 1984, 
S. 147 ff; Middeldorf-Kosegarten 1996, S. 43. 
69 
  
 
gesamteuropäischen Charakter boten. 165 Der Entwerfer von Riss I übernahm diese 
Fassadengliederung mit Wahrscheinlichkeit sowohl in Kenntnis des französischen Originals, 
aber vor allem in direktem Bezug zum Sieneser Rezeptionsbeispiel. Neben diesem Argument 
zur Fürsprache einer Sieneser Stilaffinität, sah Middeldorf-Kosegarten weiters in der bereits 
erwähnten ducciesken Raumprojektion einen Beweis für einen in Siena ausgebildeten 
Künstler. Dem vorangehend hatte hierbei Keller stilistische und formale Ähnlichkeiten von 
Riss I zur Portalgruppe der Sieneser Domfassade festgestellt, welche sich durch eine genaue 
Kenntnis der Rayonnant-Gotik hinsichtlich dem Einsatz von Wimpergen und Fialen an den 
Portalen offenbart und durch die Pisani bereits am zweiten Geschoss des Pisaner 
Baptisteriums (Abb. 47) in den 1270er Jahren umgesetzt worden war. Laut Pichler setzt sich 
der Meister von Riss I aber von der Sieneser Fassade in Kontrastwirkung dahingehend ab, 
dass er im Gegensatz zu Giovannis freier Interpretation eine stilgerechtere 
Auseinandersetzung mit den Formen der französischen Gotik anstrebt. 166 Weiters sieht 
Middeldorf-Kosegarten einen Bezug von Riss I zu einer Zeichnung für die 
Baptisteriumsfassade (Abb. 72) von San Giovanni in Siena, welche rezente Maßwerkformen 
der Straßburger Gotik aufweist. Diese Formen rezipierte auch der Zeichner von Riss I. Zwar 
wandten sich beide genannten Zeichner – sowohl jener von Riss I, als auch jener des Sieneser 
Baptisteriumsrisses – einem im Gegensatz zu Giovanni stehenden, oppulenteren Stil von 
Maßwerkformen zu, wobei aber gerade auf Grund einer Zuwendung zu neuen Formen, 
welche mit Wahrscheinlichkeit zuerst in Siena eingesetzt worden waren, laut Meinung der 
Autorin weiterhin ein fester Sieneser Bezug zum ersten Orvietanischen Riss offenbar wird. 
Die gegenseitige Bezugnahme der Fassaden von Siena und Orvieto liegt also letztlich im 
Kontext der beiden überlieferten Orvietaner Fassadenzeichnungen, welche in einem 
komplexen Zusammenhang von parallelen, dependenten Reaktionen im Baufortgang beider 
Schauseiten verankert liegt.167 
Für die Zuschreibung von Riss I an einen namentlich bekannten Sieneser Künstler kommen 
zwei Personen in Frage. Arnolfo di Cambio, welcher von Nicola Pisano zusammen mit dessen 
„Schülersohn“ Giovanni in Siena durch die Ausführung der Domkanzel ausgebildet wurde, 
befand sich nach dem Jahre 1284 beim Tode des Kardinals de Braye zur Ausfertigung für 
dessen Grabmal in Orvieto. Auf Grund dieses Aufenthalts waren einige Forscher mit einem 
stilistisch spärlich definierten Bezug der Objekte und trotz dem Fehlen von schriftlichen 
Erwähnungen des Künstlers im Zusammenhang mit dem Dombau versucht, Riss I Arnolfo 
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zuzuschreiben.168 Diese These ist aber gerade hinsichtlich der fehlenden schriftlichen Belege 
als unwahrscheinlich anzunehmen. Carli folgte hingegen Schmarsows These der 
Zuschreibung von Riss I an Ramo di Paganello, denn dieser hätte infolge seiner Ausbildung 
und Abstammung als gebürtiger Sieneser die Zugehörigkeit zur erforderten Wirkungssphäre. 
Weiters hätte der Künstler durch einen schriftlich erwähnten Aufenthalt „in partibus 
ultramontanis“ eine genaue Kenntnis der französischen Kathedralsgotik vorzuweisen, welche 
vor allem im Bezug zu den Querschifffassaden von Notre-Dame in Paris und in erweiterter 
Hinsicht zur Sieneser Fassade erkenntlich würde. Maitani habe sich später in Riss II auch auf 
Paganellos Zeichnung gestützt.169 Laut Pichler ist aber keinerlei stilistische Affinität zwischen 
dem von Paganello ausgefertigten figuralen Schmuck im Kircheninneren der Kathedrale von 
Orvieto und dem Riss I nachzuweisen, wodurch auch dieser Künstler als Zeichner somit nicht 
herangezogen werden kann.170 Der Entwerfer von Riss I ist also auf Grund der Erschöpfung 
weiterer Namen Sienesischer Künstler - wie bereits von White vorweggenommen171 - als 
anonyme Persönlichkeit zu werten und wird im weiteren Verlauf der Betrachtungen nach 
Middeldorf-Kosegartens entwickelter Benennung als Meister von Riss I Erwähnung finden. 
 
Es stellt sich nun die Frage, in welchem Verhältnis die beiden Orvietaner Risse zueinander 
gestanden haben. Hierzu wurden zwei attraktive Theorien ausgebildet. Middeldorf-
Kosegarten relegiert in Berufung auf eine allgemein übliche Praxis italienischer Bauhütten, 
dass die beiden Zeichnungen durch eine Wettstreitkonstellation in einem zeitlich eng 
zusammenfallenden Rahmen entstanden und in der Entwurfsentwicklung verschiedene Ideen 
der Konkurrenten in das jeweils eigenen Konzept eingearbeitet werden sollten. Trotz der 
unpassenden Illustrationsweise durch eine inakkurate Darstellung der architektonischen 
Elemente, sah die Autorin ihre These der Wettbewerbszeichnungen zum Zwecke einer 
Präsentation gerade durch die Anwendung der bereits behandelten Projektionsperspektiven 
als bestätigt. Carli meint hingegen, dass Maitani dem Meister von Riss I als caputmagister 
nachgefolgt sei. Der Autor stützt sich hierbei auf stilistische Bezüge von teils ausgeführten 
Reliefszenen im Untergeschoss, welche in Riss I zeichnerisch konzipiert und wohl vor 
Maitanis Übernahme der Bauleitung bereits zum Bestand einer zum Teil realisierten 
Sockelzone gehört haben müssen. Trotzdem wäre im Ausschluss von Riss II als 
Präsentationszeichnung, die Möglichkeit einer mit Wahrscheinlichkeit verloren gegangenen 
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weiteren Projektzeichnung Maitanis anzunehmen, wodurch wiederum Middeldorf-
Kosegartens Wettbewerbsthese unterstützt würde. Pichler behandelt beide dieser Thesen 
ausführlich, wobei der Autor Carlis Hypothese eines Vorgängers durch eine Modifikation 
dieser Überlegung von Seiten Taylors ausweitet, welche aber weiters von White im Hinblick 
auf die affine Stilistik durch eine chronologische Analyse der Reliefs widerlegt werden 
konnte. Folglich hielte nach Meinung des Autors lediglich die These der Konkurrenzsituation 
ohne größere Anfechtungen einen generellen Gültigkeitsanspruch inne.172 
 
In Betrachtung der ausgefertigten Fassaden in Einbeziehung der beiden erhaltenen Risse, 
zeigen alle Objekte – also sowohl die Zeichnungen, als auch die ausgeführten Fassaden – eine 
formale Korrespondenz. Im Orvietanischen Untergeschoss offenbart sich der Bezug zu Siena 
durch eine ähnliche Anlage dreier Portale, wobei in Orvieto diese auseinander gezogen und 
einer verstärkt hierarchischen Disposition unterworfen wurden. Auf Grund des rezeptiven 
Dependenzverhältnisses der Kathedralen von Siena und Orvieto muss hinsichtlich der 
Kontinuität der Vertikalstreben und des horizontalen Laufgangs sowie der Dreigiebellösung 
eine tiefgehende Betrachtung erfolgen, welche den diffizilen formalen und stilistischen Bezug 
beider Fassaden zueinander klären oder zumindest in ein strukturiertes Schema bringen soll. 
An der ausgeführten Schauseite in Siena (Abb. 1) sind die Pfeiler, welche den Mittelgiebel 
umrahmen, in ihrer unitären Struktur unterbrochen, indem diese durch eine axiale 
Verschiebung aus der Linie der Gewändekanten der Portalzone und den davor geblendeten 
Rankensäulen bewegt wurden. Dies ist folglich auf eine Vergrößerung der Maße des 
Mittelteils und des Rundfensters zurückzuführen, wodurch weiters zur Annäherung an ein 
ausgewogenes Größenverhältnis der Fassade die durchfensterte Wandkonzeption bis zum 
Fuße der Galerie nach unten gezogen wurde. Dies sollte einer strukturellen Überhöhung der 
gesamten Kirchenfront entgegenwirken, zog aber dadurch eine unterbrochene Kontinuität des 
Laufgangs nach sich. Der vorgeblendete Giebel soll gerade durch seine Breite die 
Langhausmauern des Mittelschiffs begrenzen, steht aber gleichzeitig in seinen Proportionen 
und übergroßen Maßen in einem zu frappanten Kontrast zum Rest der Schauseite. Durch die 
unterbrochene Galerie wird einerseits eine gestauchte Vertikalkomposition der gesamten 
Fassade vermittelt und andererseits zieht das überdimensionierte Mittelfeld die ohnehin 
schmal gelagerte Schauseite in überformter Manier nach oben. An der Fassade von Orvieto 
(Abb. 15) ist hingegen eine kontinuierliche Struktur der Vertikalstreben und der offenen 
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Galerie gegeben, welche durch die im Gegensatz zu Siena erfolgte breite Lagerung der 
Schauseite und die sich daraus ergebenden Streuung der Portale ermöglichte, wobei die 
Kirchenfront proportional zur eigenen Breite in ihrer Höhe angepasst wurde. 
 
Auf Grund des Fehlens eines Fassadenrisses für den Sieneser Dom, stellt sich nun die Frage 
nach einer Sieneser Vorbildwirkung für diese durchgehende Lösung. Ist es möglich, dass 
bereits Giovanni in einem Ursprungskonzept eine solche Pfeilerkontinuität angelegt hatte und 
diese in Orvieto übernommen wurde? Die allgemeine Forschung nimmt mit hoher 
Wahrscheinlichkeit ein solches Ursprungskonzept an, wobei teilweise in der Zuschreibung 
des Untergeschosses Divergenzen auftreten, dafür aber größtenteils übereinstimmend eine 
Abwandlung des Konzepts im Obergeschoss gesehen wird. Die ausgeführte Fassade 
visualisiert eine optische Dissonanz der Bauteile und eine beziehungslose Disposition der 
Geschosse. Das Untergeschoss bildet nicht nur hinsichtlich der geschlossenen Portalgruppe, 
sondern auch im Verband mit der Sockelzone der beiden turmartigen Strebepfeiler eine 
kompakte Einheit. Das historisch etwas jüngere Obergeschoss offenbart hingegen durch die 
freie Positionierung von offenen Elementen den bewegten Reiz einer verspielten Architektur, 
welche gleichsam in einem Kontrast zur in sich gedrängten Portalanlage steht. Dieser formale 
aufsteigende Wandel der Fassade würde gerade hinsichtlich der vertikalen Baurichtung das 
Argument eines Wechsels der Bauleitung untermauern und aus dieser Sicht auch weiters eine 
mögliche Planänderung durch die axiale Verschiebung der vertikalen Mittelstreben und der 
Unterbrechung der Galerie unterstützen. Bei einer Bestandsaufnahme der baulichen 
Gegebenheiten der toskanischen Fassade wurde festgestellt, dass der Gesimssockel am Fuße 
der Hinterwand der Galerie durchgehend ausgefertigt wurde, weshalb von einer prinzipiellen 
Konzeption einer kontinuierlichen Horizontalachse wie in Orvieto auszugehen ist. 173 
 
Ob dieser durchgehende Rhythmus des Laufganges durch eine baulich veränderte Struktur 
auch eine kontinuierliche Vertikalität der Strebepfeiler in Giovannis Originalplan und folglich 
an der Fassade in Siena nach sich gezogen hätte, ist nun weiters in hypothetischen 
Überlegungen zu überprüfen. In Betrachtung des ausgefertigten Sieneser Untergeschosses und 
der Anlage der zusammengezogenen Portalgruppe offenbart sich ein zweifelhafter Moment 
bezüglich der Struktur des Obergeschosses und folglich auch jener der Gesamtfassade selbst. 
Giovanni Pisano hatte in seiner Konzeption bewusst eine geschlossene Portalgruppe gewählt, 
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deren Portale axial nicht mit den dahinter befindlichen Schiffen im Einklang sind, wobei diese 
Gegebenheit im Gegensatz zum Obergeschoss durch deren bauliche Anlage noch verschleiert 
werden konnte. Das Konzept könnte nun somit eine vermutete Fassadenlösung nach 
Orvietaner Beispiel oder der ausgefertigten Sieneser Schauseite ausschließen und die 
Überlegung einer komplett differenten Fassadenstruktur, wie auch immer diese ausgesehen 
haben könnte, aufkeimen lassen. Weiters würde auch das Fehlen einer oder mehrerer 
Zeichnungen Giovannis für die Sieneser Fassade für diese These sprechen. Die Theorie der 
vollkommen unterschiedlichen Fassadenlösung in Siena ließe sich in Verbindung mit den 
beiden Rissen (Abb. 69; Abb. 70) aus Orvieto gut erklären. Das Sieneser Obergeschoss wurde 
nach dem Ausscheiden Giovannis aus der Domopera nach einer vermuteten zweijährigen 
Bauunterbrechung erst um 1299 weitergeführt, weshalb diese Tatsache in Verbindung mit der 
Datierung der beiden Risse die Schlussfolgerung zuließe, dass die beiden Zeichnungen vor 
dem eigentlichen Weiterbau und der Ausfertigung des Sieneser Obergeschosses um 1299 
bereits Bestand gehabt haben müssen. Falls Giovanni also von der schmal gelagerten Fassade 
und der zusammengezogenen Portalanlage sowie in Einbeziehung der formalen Unterschiede 
der beiden ausgefertigten Geschosse ausgehend ursprünglich eine vollkommen abweichende 
Lösung vorgesehen gehabt haben könnte, hätte die nachfolgende Bauleitung unter Camaino di 
Crescenzio ein vermeintlich überkommenes Konzept des Ursprungsarchitekten durch die 
Kenntnis der beiden Orvietaner Zeichnungen – oder zumindest nur von Riss I – eine ähnliche 
Fassadenstruktur von Orvieto übernehmen können. Die bereits erwähnte Anlage eines 
durchgehenden Gesims am Fuße der Rückwand der Galerie könnte zwar richtigerweise auf 
einen kontinuierlichen Laufgang hinweisen, wobei in Betrachtung der damals um 1297 
bestehenden Bauteile die Vermutung aufkommt, dass dieses vermeintliche Element in seiner 
Disposition nicht als Anordnung einer zukünftigen Galerie erkenntlich gewesen sein müsste 
und somit wiederum die These einer andersartigen Fassadenlösung ohne Laufgang 
unterstreichen würde. Der Umstand der unterbrochenen Axialität der Vertikalstreben sowie 
des Laufgangs ließe sich gerade durch die gedrängte Portalanlage erklären. Um das Gemäuer 
des Hauptschiffs komplett zu verdecken, musste der Architekt – wohl in Ermangelung einer 
anderen Lösung – die Maße des Mittelgiebels an die Breite des Mittelschiffs angleichen, 
wodurch zur putativen Annäherung an eine proportionale Fassadenharmonie dieser Bauteil 
nach unten versetzt und folglich die aus Orvieto rezipierte Galerie in ihrer Kontinuität 
unterbrochen wurde. Durch die Vergrößerung der Mittelfront mussten aber schließlich auch 
dessen seitliche Streben aus der Achse mit den vor den Gewändekanten des Hauptportals 
befindlichen Säulen verschoben werden, weshalb gerade diese viel beachtete 
74 
  
 
Vertikaldiskontinuität entstanden sein könnte. Auch in der Anlage der Fialen zwischen den 
Wimpergen der Portale ist ersichtlich, dass Giovanni vermutlich gar keine Vertikalstruktur für 
das Fassadenprojekt vorgesehen haben könnte, denn diese heben sich in verjüngender 
Vertikalmanier von der Projektion der Portalanlage ab und divergieren somit von einer 
bedingten, für die Strebepfeiler angelegten durchgehenden Breite. Auch das darüber 
befindliche Konsolengesims, welches unterhalb des Fußes der Galerie angebracht ist, 
vermittelt eine horizontale Begrenzung zu dieser senkrechten Weiterführung der Strebepfeiler 
und hätte deren Rhythmus in starkem Maße unterbrochen. Andererseits unterstützen die 
schwarzen Inkrustationen, welche die äußeren Zwickel der Portalwimperge begrenzen, einen 
Vertikalschub der eingerahmten Fialen sowie in weiterer Folge auch jenen von vermeintlich 
weiterführenden Pfeilern. Diese Tatsache könnte im Einklang der These einer komplett 
andersartigen giovannesken Ursprungskonzeption lediglich als chromatisch-graphische 
Visualisierung der Zwickelumgrenzungen und nicht als Vorbereitung einer vermeintlichen 
Vertikalitätskontinuität gesehen werden. 
 
Weiters muss hierbei eine von Keller ausgefertigte zeichnerische Rekonstruktion (Abb. 144) 
eines ursprünglich möglichen Sieneser Fassadenprojekts in die Betrachtungen einbezogen 
werden. Der Forscher versucht die Visualisierung einer hypothetischen Fassadenlösung, 
welche eine solche vertikale und horizontale Axialkontinuität verbindet und im Kontext mit 
dem Sieneser Hintergrund der Zeichner der beiden Orvietaner Risse im Einklang zu sehen ist. 
Ausgehend von der Datierung der Risse zwischen 1295 und 1300, mit größter 
Wahrscheinlichkeit vor 1310, könnten beide Zeichnungen und deren ausgeführte Fassade 
gerade infolge der bereits behandelten Zugehörigkeit der Orvietaner Architekten zum 
Sieneser Kunstkreis in einer vermutlichen Kenntnis des toskanischen Planmaterials eine 
giovanneske Originalkonzeption mit axialer Vertikalität widerspiegeln.174 Beide Zeichnungen 
oder zumindest Riss I stammen aus der Zeit vor dem Weiterbau des Sieneser Obergeschosses. 
Dieses wurde nach dem Ausscheiden Giovannis aus der Sieneser Domopera um 1297 ohne 
Unterbrechung weitergeführt, wobei allerdings festzuhalten ist, dass Camaino di Crescenzio 
erstmals im Jahre 1299 als caputmagister in den Dokumenten aufscheint.175 Hieraus ist also 
zu deduzieren, dass ab 1297 bei biennaler Vakanz der Stelle des caputmagisters eine 
Bauunterbrechung bis 1299 in Betracht zu ziehen wäre. Es ist wohl undenkbar, dass der 
Weiterbau ohne die leitende Position eines Architekten einer geregelten Durchführung 
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unterlegen und der Weiterbau der Fassade nun mit dem Jahre 1299 anzunehmen wäre, 
wodurch die These der Orvietaner Übernahme eines Ursprungskonzepts Giovannis aus 
chronologischer und historischer Sicht der Bauabläufe möglich wäre. Mit der Annahme eines 
solchen Konzepts, offenbart sich aber im Gegenzug zur umbrischen Schauseite an der 
Fassade in Siena eine Modifikation der vermuteten Strukturkontinuität des Sieneser 
Planmaterials, welche durch eine unterbrochene Axialität der vertikalen Strebepfeiler und des 
horizontalen Laufgangs artikuliert wird und nach dem Weggang Giovannis eine Folge des 
Wechsel der Bauleitung an Camaino di Crescenzio sowie einer Verlagerung der 
wirtschaftspolitischen Interessen festlegt.176 Mit der Datierung der beiden Risse vor dem 
Weiterbau und der weiteren Einbeziehung der folglich späteren Abweichung des Sieneser 
Obergeschosses von einem Ursprungsplan des Architekten, könnte letztlich Giovanni als 
Entwerfer des italienischen Prototyps einer gotischen Fassade mit axialer Kontinuität 
identifiziert werden. 
 
In weiterer Hinsicht vertrat Paatz beispielsweise die These, dass die Vertikaldiskontinuität als 
vom Anfangsarchitekten bewusst gesetztes Kontrastelement im Sinne einer 
spannungsgeladenen Projektion an der Fassade eingesetzt worden sein könnte und diese 
weiters durch einen „mächtigen Gegensatz zwischen geschlossenen und offenen Formen 
beseelt“ wird.177 Diese Tatsache setzt allerdings die charaktervolle Intention eines bewusst 
kontrastierenden Formgedankens des Architekten zur Absetzung von einem tradierten 
Baukanon voraus. Demzufolge könnten sich beide Orvietaner Zeichner an Giovannis Konzept 
oder die ausgeführte Schauseite in Siena gehalten und diese Diskontinuität jeweils in 
persönlicher und/oder konkurrierender Auseinandersetzung mittels eines Risses berichtigt 
haben.178 Die Tatsache, dass auf eine bereits fertige oder zumindest großteils ausgefertigte 
Fassade in Siena Bezug genommen werden konnte, ist auch weiters chronologisch infolge des 
um 1310 verankerten Baubeginn der Orvietanischen Schauseite durchaus in Betracht zu 
ziehen, da in Siena ab dem Weiterbau um 1299 in den folgenden elf Jahren mit 
Wahrscheinlichkeit ein bereits beträchtlich ausgeführter Teil des Obergeschosses mit 
verschobener Vertikalkontinuität nicht auszuschließen wäre und somit als Vorlage für eine 
weitere zu modifizierende Konzeption zur Verfügung gestanden haben könnte. 
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Aber genauso wie bei der ausgeführten Fassade (Abb. 1) in Siena, erweisen sich auch in der 
Keller’schen Rekonstruktion einige Mängel im visuellen Gesamtbild. Hierbei würde die 
Anlage des Rundfensters – wie in der ausgeführten Fassade in Orvieto (Abb. 15) – auf Grund 
der axialen Übereinstimmung der senkrechten Mittelstreben im Gegenzug zur heutigen 
Fassade bei gleichzeitiger Minimierung der Giebelmaße in verkleinerter Form dargestellt 
werden. Die Vertikalstreben der Portalgruppe würden folglich zu beiden Flanken der 
Hauptgiebelfront weitergeführt, wobei zur Abdeckung der Hauptschiffmauern im Zuge der 
verringerten Maße des Hauptgiebels, den kontinuierlichen Pfeilern an den Außenseiten 
weiters ab dem Fuße der Galerie jeweils zwei parallel laufende Stützen zur Seite gestellt 
hätten werden müssen. Das Verhältnis des kleinen Obergeschosses zum breit gelagerten, 
kompakten Untergeschoss mit den Flankentürmen würde erneut durch eine 
Disproportionierung der Geschossfolge offenbar werden. Das zu große Giebelfeld der 
ausgeführten Sieneser Fassade ist hingegen in der Rekonstruktion – wie folglich auch das 
Rundfenster – wiederum zu klein dimensioniert. Beide Kompositionsschemata entbehren 
einer harmonischen Kontextualisierung der Bauelemente, wobei die ausgeführte Fassade einer 
gewachsenen Entwicklungssituation verschiedener gesellschaftlicher Gegebenheiten 
unterliegt. Keller versuchte hingegen in der Rekonstruktion die vermeintliche 
Kontinuitätsstruktur der Vertikalstreben und der horizontalen Galerie durch einen 
augenscheinlich erzwungenen Kraftakt in eine visuelle Wiedergabe umzusetzen. Beide 
Sieneser Fassadenlösungen halten einen zwingenden Moment der formalen Abhängigkeit 
inne, welcher sich durch die Gedrungenheit der Portalgruppe offenbart. An der ausgefertigten 
Fassade stellt die Disposition der Eingänge den bestimmenden Konnex zur Diskontinuität der 
Achsen dar, wohingegen dieselbe Anlage in Kellers Zeichnung eine disharmonische 
Maßverringerung der Giebelkomposition im Gesamtbild der Fassade nach sich zöge. 
 
Ausgehend von einer hypothetisch bereits von Giovanni entwickelten Axialkontinuität und 
dem Ausschluss der oben behandelten These einer erzwungenen möglichen Zuschreibung an 
den Architekten mittels der zeichnerischen Rekonstruktion, könnte durch eine Modifizierung 
derselben Zeichnung (Abb. 145) im Hinblick auf einen ausgeführten trikuspidalen 
Giebelabschluss eine weitere Erkenntnis gewonnen werden. In diesem Zusammenhang ist ein 
psychologischer Standpunkt in der optischen Erfassung der Fassade zu verankern. Dem 
menschlichen Gehirn stellt sich in diesem Falle ein optisches Bindungsproblem, welches 
bezüglich der Aufnahme und Verarbeitung von Objekten und Formen nach einer kohärenten 
visuellen Gesamtdarstellung verlangt. Das kongnitive System unterliegt formalisierten 
Grundsätzen und muss eine Gruppierung von naturbedingten, streng vorgegebenen Strukturen 
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der visuellen Wahrnehmung interpretieren, welche durch plastische Seh- und Lernprozesse 
unterstützt werden und dadurch eine vielschichtige Gliederung von Kennzeichen zur 
Distinktion formeller Harmonien und Dissonanzen erörtert muss.179 In einfachen Worten ist 
also die monokuspidale Fassadenlösung Kellers im biologisch erworbenen System der 
gesamtheitlichen Formenperzeption des Betrachters nicht als ebenmäßig und vollendet 
erlebbar, wodurch die Schauseite als unausgewogener Entwurf aufgefasst werden könnte. 
Bezieht man hingegen eine Drei-Giebel-Lösung in die Betrachtungen mit ein, so offenbart 
sich im optischen Gesamtbild eine sehr interessante Wandlung der Fassadenwahrnehmung, 
welche in ihrer Höhe und Breite eine proportionale Abstimmung der Bauteile nachvollziehen 
lässt. Die drei Giebel des Obergeschosses nehmen – trotz der aus der Achse der Seitenschiffe 
verschobenen Seitenportale – die Rhythmik der Wimperge auf und setzten diese in eine 
harmonisch gegliederte Struktur. Der leere Platz zu Seiten des Hauptgiebels in der 
Rekonstruktion begründet durch diese kognitive Prozessualisierung des menschlichen Gehirns 
das Fehlen von Elementen zur Bindung an eine vollkommene Darstellung des Objekts, 
weshalb sich die Schauseite gleichsam von den klassischen Maßsystemen der gotischen 
Kathedralen und der italienischen Architektur entfernt. Die Vertikaldiskontinuität in Siena 
ließe sich letztlich erneut durch die bereits erfolgte Erwähnung der zweijährigen 
Bauunterbrechung und dem Wechsel der Bauleitung nach dem Fortgang Giovannis, sowie 
durch die gewandelten wirtschaftspolitischen Interessen erklären. Zur Ausführung einer 
harmonisch proportionierten Fassade wäre in Siena (Abb. 146) die Voraussetzung einer 
breiter gelagerten Schauseite notwendig gewesen, welche in der gleichmäßigen Umsetzung 
hypothetisch eine Erhöhung des Obergeschosses mit folglich durchgehender Arkadengalerie 
nach sich gezogen hätte und dadurch auch die Proportionen der Stockwerke aufeinander 
abgestimmt worden wären. Für die Ausfertigung einer kontinuierlichen Vertikalstruktur wäre 
es aber weiters notwendig gewesen, die Portale nach Orvietanischem Beispiel auseinander zu 
ziehen und die waagrechten Streben von den Gewändekanten des Hauptportals zu Seiten des 
folglich in seinen Maßen vergrößerten Giebels entlang zu führen. Die vorgegeben Breite des 
Baukörpers wäre somit in einem unabhängigen Verhältnis zu einer kohärenten 
Fassadestruktur gestanden und von dieser überdeckt worden. 
 
Ausgehend von dieser letzten Untersuchung bezüglich der Fassadenlösung mit durchgehender 
Vertikalstruktur, ist nun weiters zur Rezeption der Dreigiebel-Fassade selbst überzuleiten und 
auf deren Stellung im Kontext der Baugeschichte der beiden Kathedralen einzugehen. Hierbei 
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ist wiederum von einer oder mehreren hypothetischen Zeichnungen Giovannis in 
Einbeziehung der beiden Orvietaner Risse auszugehen. Die Fragestellung nach dem Erfinder 
des dreigiebeligen Abschlusses begründet mehrere Möglichkeiten der Betrachtung und 
gestattet zwei Personen als denkbare Ideatoren dieser ausgeführten Lösungskonzeption. Es 
stellt sich nun die Frage, ob die trikuspidale Projektion bereits von Giovanni Pisano im 
Sieneser Originalkonzept angelegt worden war oder ob Lorenzo Maitani als Erfinder gelten 
kann. Nimmt man eine mögliche Monokuspidal-Lösung Giovannis als Ausgangspunkt der 
Überlegungen, so stellen sich dem Betrachter im Ausschlussverfahren einiger chronologischer 
und faktisch vorstellbarer Eventualitäten in diesem Zusammenhang folgende Optionen: 
Der anonyme Meister der ersten Orvietaner Zeichnung könnte in einer denkbaren Unkenntnis 
oder gerade in Kenntnis des Planmaterials eines solchen Fassadenabschlusses seinen Riss I 
angefertigt haben, indem im Hinblick auf die Merkmale für eine spätere Dreikuspidal-Lösung 
in Riss II, die unterbrochene Vertikalstruktur der ausgefertigten Sieneser Fassade in der 
Zeichnung korrigierte würde, wodurch letztlich Lorenzo Maitani, welcher als Schüler 
Giovanni Pisanos seine Ausbildung in Siena und somit am Domprojekt genoss, als Erfinder 
gelten könnte. Maitani hätte sich desgleichen sowohl auf Riss I, als auch in der Position als 
Giovannis Adept in bestimmter Vertrautheit mit dessen Originalplan jeweils auf nur diesen 
einen oder beide der genannten Pläne beziehen können und eine Drei-Giebel-Lösung 
konzipiert haben.180 
Geht man hingegen von der Möglichkeit einer bereits von Giovanni mit drei Giebeln 
versehenen Fassade (Abb. 145) aus, erfolgt eine Umkehrsituation und Giovanni wäre somit 
als Schöpfer dieser formalen Invention zu identifizieren. Der Meister von Riss I hätte folglich 
– durch dessen bereits behandelte Zugehörigkeit zum Sieneser Kunstkreis – in Kenntnis der 
dreigeteilten Abschlussmöglichkeit auf diese verzichtet, die Durchzeichnung der Giebel über 
den Seitenschiffdächern sowie der inneren Pfeilerbekrönung bewusst unterlassen oder im 
Ausschluss eines von Siena beeinflussten Planmaterials unabhängig davon eine 
monokuspidale Lösung erdacht.181 Es bestünde natürlich auch noch die weitere Möglichkeit, 
dass Maitani den Entwurf seines Meisters – aus welchen Gründen auch immer – nicht gekannt 
haben müsste, weshalb in einem ersten Moment Giovanni Pisano natürlich der eigentliche 
Erfinder und dessen Schüler dieselbe Lösung sozusagen neu erfunden haben könnte. Diese 
These ist aber wiederum stark zu relativieren, denn es ist alleine aus pädagogischen 
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Überlegungen heraus zwingend wohl eher unwahrscheinlich, dass Giovannis früherer 
Schützling dessen Planmaterialien nicht gekannt haben könnte. 
In einer weiteren Betrachtung erfolgt eine Zurückführung der Argumentation auf die 
Möglichkeit einer komplett differenten Fassadenkonzeption seitens Giovannis, wodurch 
Maitani als alleiniger Urheber der letztlich an beiden Schauseiten ausgefertigten 
Abschlusslösung gelten könnte. Falls der Orvietaner Architekt also wirklich die 
Trikuspidalität der Fassadenprojektion entwickelt hätte, so stünde diese auf Grund der 
vorgenommenen Datierung des Planmaterials aus Orvieto zwischen 1295 und 1300 im 
Einklang mit der These der gleich- beziehungsweise kurz nachzeitigen Bauunterbrechung um 
1299 an der Sieneser Fassade im Zusammenhang mit einer von Giovanni geplanten 
Axialkontinuität (Abb. 144), wobei somit letztlich in Siena durch die erwähnten veränderten 
Gegebenheiten im Rahmen des Wechsels der Bauleitung eine Übernahme der 
Giebelkonzeption von Riss II erfolgt sein müsste. 
 
Diese hypothetischen Überlegungen zur Entwicklung beider Fassaden und einem damit 
verbundenen erdenklichen Rezeptionsverlauf geben in letzter Instanz keinerlei direkten 
Aufschluss über die evolutionierten Beeinflussungsmomente, legen aber dafür im Versuch 
eines Nachvollzugs der Möglichkeiten ein kohärenteres Situationsbild dar, welches weiters 
die Diffizilität des Schauseitensujets unterstreicht und den Eindruck einer dialektischen 
Elaboration eines neuen Fassadentypus darlegt. Die Konstellation der gegenseitigen 
Beeinflussung offenbart eine diffus wirkende Ideenkonzeption, die zugleich ein dialektisches 
sowie ein didaktisch-geistiges Potential der jeweils involvierten Künstler demonstriert. Die 
Begrifflichkeit eines neuen Fassadenprototyps ist in Folge dessen kein punktuelles Zeugnis 
einer Einzelperson, sondern eine komplizierte Entwicklungsstruktur von persönlichen und 
künstlerischen Abhängigkeits- und Beziehungsverhältnissen, welche auch weiters durch 
isolierte Fremdinterventionen und außen stehenden Anreizen influenziert wurde. 
 
 
Resumée: Die Sieneser Fassade und ihr Meister – Progressivität oder 
Traditionalismus? 
 
Trotz den geistigen und formalen Strukturgegebenheiten des kathedralsgotischen 
Formenkanons, wurde dieser vom Architekten an der Fassade in Siena eingeführt. Gerade die 
kulturpolitische Ambition der Sieneser Stadtkommune hegte überraschenderweise dem 
nordischen Baugedanken in diesem Zusammenhang eine auf italienischem Boden 
gleichermaßen sehr positivistisch geneigte Haltung, welche aber in einem stringent 
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wirtschaftspolitischen Kontext der nationalen und transnationalen Beziehungen verankert lag. 
Keller formulierte diese progressive Tendenz der medievalen toskanischen Kunstpatronage 
folgendermaßen: “Kennt man die Sprache mittelalterlicher Werkverträge, die dem Künstler 
nur Pflichten aufbürden und ihn in die Gewalt des Auftraggebers geben, so muß der weite 
Spielraum überraschen, der hier dem Giovanni Pisano willig zugestanden wurde.“182 
 
Giovanni Pisano war aber nicht der erste italienische Architekt, der sich mit 
nordfranzösischen Formen auseinandergesetzt hatte, denn bereits ein knappes Jahrhundert 
vorher hatte Benedetto Antelami – von Woelk als Prekursor Nicola Pisanos gehandelt – in 
seinem Oeuvre einen abhängigen Reflex zu den frühgotischen Kathedralen der Île-de-France 
– speziell nach Chartreser Modell – hergestellt. In diesem Zusammenhang kann der Sieneser 
Künstler folglich nicht als gesamtitalienischer Promotor einer nach Nordfrankreich bezogenen 
Rezeptionsentwicklung gelten. 183 Trotzdem ist aber der Anteil Giovannis an der Evolution 
der Kunst Italiens nicht unbeachtet zu lassen, denn erst durch dessen Einsatz für eine 
grenzenlose Unkonventionalität der Stile und Formen, konnte der scheinbaren Statik der 
italienischen Kunstszene ein Impuls gegeben werden, welcher in seiner Basis weiterführend 
eine isolierte Auseinandersetzung erfuhr.184 Venturi konstatierte, dass „Giovanni Pisano mehr 
noch als Nicola, […]“ als letzter Erbe der romanischen Kunst, der Ruhm gebühre, „[…] 
Stammvater der großen italienischen Bildhauer des XIV. Jahrhunderts zu sein; im Zeitalter 
des Dante und des Giotto ist er der große Erneuerer plastischer Kunst“ und in diesem 
Kontext ebenso der Architektur.185 Der feinsinnige Schöpfer wurde in seinem künstlerischen 
Leitbild gleichsam von traditionalistischen und progressiven Prämissen der künstlerischen 
Schöngeisterei begleitet. 
 
„É il fenomeno della moda, che non é soltanto del vestire, ma anche del 
dipingere e scolpire, scrivere versi e musica. Naturalmente tutti […] senza 
convinzione nè intelletuale, nè morale abboccano subito, sentono il vento 
che cambia e giù a gara anatemi contro l’oggetto, che sino a ieri avevano 
con la stessa convinzone magnificato.“186 
 
Giovanni nahm aber im Kontext seiner historischen Wurzeln auch einen Anreiz zum 
Ausdruck seiner persönlichen Identität als „Italiener“, indem der Künstler die traditionellen 
Kunstformen mit antiker und romanischer Prägung, als auch der romanisch-lastigen Gotik der 
Apennin-Halbinsel verarbeitete. Die Schauseite spiegelt eine Komposition unterschiedlicher 
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Architekturauffassungen wider, wobei der Baukünstler die Architekturelemente der visuellen 
Gliederungsprinzipien in einen neuen Kontext setzte und die Fassadenstruktur einer 
progressiven Radikalität zuführte. Giovanni Pisano lies aber diese traditionellen und 
modernen Grundsätze nicht nebeneinander stehen, sondern verschmolz deren stilistische und 
formale Gesetzte zu einer neuen Form der Architekturästhetik, welche stilbildend die eigenen 
künstlerischen Prämissen untermauerte.187 
 
Giovanni erkannte wohl in der gotischen Kathedralsbaukunst einen tief greifenden Moment 
sinnlicher Strukturbewegung und versinnbildlichter Frömmigkeit in einem transzendenten 
Rahmen formaler Stilistik und stilistischer Formgliederung. Die Übernahme einer 
Zweiturmfassade nach französischem Beispiel brach den Formenkanon der italienischen 
Fassaden in einem sehr sensiblen Punkt der Architekturauffassung auf, denn Türme waren in 
Italien – auch in der Folgezeit – lediglich als „campanile“ in isolierter Position vom 
Kirchengebäude getrennt. Giovanni strukturierte aber die Schauseitenkomposition 
dahingehend, dass die beiden Flankentürme keine ausgesprochene Beziehung zum Unterbau 
entwickelten und nur einer dekorativen Finalität folgten. Trotzdem übernahmen diese die 
kanonische Vertikalität der französischen Kathedralen, wobei eine solche Axialität auch den 
Bauwerken der lombardischen Romanik zugrunde lag, aber im Gegensatz zur scholastischen 
Vertikalität keine monumentale Überformung erfuhr. In dieser Hinsicht hatte Giovanni aber 
auch weiters eine bedeutsame künstlerische Neuschöpfung eines Raumschemas entwickelt. 
Anstatt den zentralen Kulminationspunkt der Fassade alleine am Hauptschiff festzulegen und 
die Seitenschiffe in ihrer plastischen Struktur zu Türmen umzugestalten, wurden die beiden 
Nebenschiffe zu autonomen Bauelementen ausgebildet, wobei die symmetrische 
Agglomeration der hierarchischen Struktur mit jeweils einem eigenen Kulminationspunkt der 
Flankenelemente sowie einem weiteren in der Mittellinie des Hauptschiffs verankert wurde. 
Diese Struktur wurde folglich auch an der Fassade in Orvieto übernommen. 
 
„Die Schauseiten der Dome zu Siena und Orvieto sind wohl die glänzendsten Beispiele 
dafür. Beide führen sowohl das Mittelschiff als auch die Seitenschiffe zu 
selbstständigen Giebeln empor und verknüpfen mit dieser Anlage zugleich die 
Turmform, indem der Mittelteil von zwei turmartigen Gebilden flankiert wird, und 
ebenso an der Ecke der Seitenteile solche Gebilde von geringerer Höhe sich erheben. 
Diese Anordnung entspringt dem vollkommen richtigen künstlerischen Gefühl, daß eine 
einfache Nebeneinanderstellung von drei Giebeln wenig befriedigend sein würden und 
einer Ausfüllung der zwischen Haupt- und Nebengiebel entstehenden Leere, einer 
Abrundung der ganzen Raumgestaltung bedürfe.  Das Formprinzip der Symmetrie 
erscheint bei diesen Anlagen im reichsten Wechselspiel mit dem der Kulmination; jeder 
einzelne Hauptteil ist in sich symmetrisch und in sich kulminierend, ebenso das Ganze 
und in seiner Mittellinie zugleich kulminierend, aber nicht ausschließlich.  Für das 
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Auge reizvoll, abwechslungsreich und einheitlich, ist diese Kombination doch für das 
architektonische Denken wenig befriedigend; denn namentlich die Seitenteile der 
Schauseite sind weit über das Höhenmaß der hinter ihnen liegenden Seitenschiffe 
entwickelt, so daß gewissermaßen eine Scheinarchitektur entsteht […].“188 
 
Ebenso orientierte sich Giovanni in der Plastik durch die Verwirklichung eines erhöhten 
Linearismus, einer Reflexion der künstlerischen Möglichkeiten zur Steigerung des 
dramatischen Sentiments und einer formalen Ausarbeitung durch einen höfischen Ausdruck 
an französischen Beispielen. Der Künstler ging aber noch über diese nordischen Vorbilder 
hinaus, indem er in seinen Werken eine starke Akzentuierung des Volumens, eine energische 
Sinnlichkeit der Bewegung und einen expressiven Moment des psychischen Auftretens 
einfließen ließ, wodurch die gestalterischen Spezifika des Bildhauers nach Panofskys 
Ausführungen durch das geistige Gefüge eines mystifizierten Subjektivismus zu explizieren 
sind.189 Der Skulpteur drang in die Tiefe des Steins ein, befreite die Figur aus dem Block und 
überwand durch die Dynamik der Bewegung die Blockhaftigkeit der Statue selbst. Die 
Skulptur griff erneut durch ein intensiviertes Verhältnis von stilistischen und formalen Mitteln 
in den Raum hinein, weshalb sich die Personnagen durch die Bestimmtheit ihrer 
Bewegungsabläufe und ihrer emotionalen Präsenz in einer kompositorischen Abstimmung 
manifestierten. Die Individualisierung der Figuren verfolgte die Absicht ein der Realität 
angenähertes steinernes Ebenbild des Menschen anzufertigen, welches nicht nur mimetisch 
die körperliche Natur widerspiegeln sollte, sondern mit äußerstem Nachdruck den nach innen 
gerichteten Blick der Psyche nach außen zu projizieren vermochte. Gerade das Vermögen die 
feinfühlige Aura der Anima zu materialisieren, bewogen Marangoni dazu, den Künstler als 
Prekursor einer Bewegung mit „carattere impressionista“ zu identifizieren, welche in der 
Renaissance mit Donatello zu einer ausgereiften Vollkommenheit fokussierte und nach Popps 
Meinung im Künstlercharakter des Michelangelos einen Bildhauer-Kollegen von gebührlicher 
Ebenbürtigkeit fand.190 Die Feststellung eines impressionistischen Anspruchs ist 
unumwunden mit einer verstärkt subjektivierten Färbung konnotiert, wobei aber in 
deutlichem Maße auf Giovannis Vorbildwirkung für die spätere Skulpturenkunst hinzuweisen 
ist. Der Künstler bereitete durch den Einsatz von freiplastischen Figuren an der Fassade in 
Siena die Rückkehr zu einer ohnehin bereits laufenden Entwicklung zur Auffassung der 
Plastik nach antiker Tradition vor, wodurch die romanische Periode mit ihren mehrheitlich 
ornamentalen Dekorationsansprüchen ausgeläutet werden konnte. Trotz allem stand 
Giovannis Einsatz der Freiplastik nicht im Zusammenhang mit der französischen 
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Emanzipation der Gewändefiguren, sondern lag wohl eher in dessen antikenlastiger 
Ausbildung bei seinem Vater verankert. Die italienische Kunst kannte bereits aus 
traditioneller Entwicklung die freiplastische Statue der Antike und setzte dieses formale 
Prinzip aus christlichen Grundsätzen der Körpernegation lange Zeit nicht um, wohingegen 
Frankreich aus kulturell entwickelten Gegebenheiten einen solchen Traditionsstrang von 
vorneherein entbehrte. Das plastische Oeuvre Giovannis nahm in autonomer 
Auseinandersetzung somit nicht alleine durch die französischen Modelle ihren Ausgang, 
sondern erneuerte im umgekehrten Sinne durch dessen innovative Progressivität plastischer 
und expressiver Lösungen das skulpturale Repertorium Italiens, indem die negierende 
Auffassung des Körpers abgelegt wurde, die Körperlichkeit der Dargestellten geradewegs in 
antikischer Manier betont und diese weiters in einem befreiten Modus mit dem Raum und der 
Architektur verbunden wurde. Diese Grundvoraussetzungen weisen somit in ihrer 
Entwicklung eine verstärkte Tendenz der antikisierenden Klassizistik auf, welche geradewegs 
der Kunst der Renaissance den Weg bereitete und den stilistischen und formalen 
Progressivitätsdrang des Künstlers mittels eines unkonventionellen Traditionalismus als eine 
an die „Moderne“ gerichtete Konvention offenbarte. 
 
Ausgehend von diesen seinen Neigungen hatte der Künstler in der Auseinandersetzung mit 
neuen und „alten-neuen“ baulichen Kunsttopoi weiters auch auf die außerhalb der Kunst 
stehenden, globalen Direktiven Bezug genommen, welche vor allem durch überregionale 
wirtschaftliche Verbindungen offenbar wurden, wobei aber gleichzeitig auch die west- und 
südwesteuropäischen politischen und religiösen Entwicklungen einen verstärkten 
Bezugspunkt darstellten und in einem philosophisch-abstrakten Fluidum eine differenziertere 
Sicht der menschlichen Wirklichkeit und des historischen Augenblicks erlaubte. Bereits seit 
Mitte des 13. Jahrhunderts stand der südliche Teil Italiens mit dem Königreich Sizilien unter 
der Herrschaft Karls I. von Anjou, einem Bruder des französischen Königs Ludwigs IX., 
welcher auch der Heilige genannt wird. Weiters warf seit 1290 die Situation der Kirche, 
welche in der kämpferischen Dreiecksbeziehung durch die Machtspiele des französischen 
König Philipps IV. und den zwiespältigen Kontroversen mit Kaiser Heinrich VII. geschwächt 
worden war, einen weiten Schatten auf die auflodernde Konfliktsituation zwischen imperialer 
und „sacerdotialer“ Herrschaft.191 Diese Erlebniswerte sind aber nicht bloß als Reflexion einer 
epochalen, zeitgebundenen Realität zu verstehen, sondern umfassen die Unendlichkeit der 
grenzenlosen Geheimnisse des Lebens und des Universums. Besonders die tiefgründigsten 
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und gewaltigsten Kreationen, deren Substrat durch die Einmaligkeit eines konkreten 
Lebensinhalts vermittelt werden, offenbaren ihre enigmatische Symbolik erst im Zeitenlauf 
der Geschichte und geben jeder Generation und jedem Betrachter erneut einen Anreiz zu einer 
differenten Interpretation. Der geschichtliche Verlauf der Welt wiederholt sich in jeder 
Epoche mittels unterschiedlicher, der jeweiligen Zeit angeglichener Gegebenheiten. Diese 
Gesetzmäßigkeiten lassen sich auch in die heutige Zeit transponieren, indem die viel 
mentionierte Begrifflichkeit der Globalisierung in die Betrachtungen mit einbezogen werden 
muss. Damals wie heute ist die Gesellschaft und deren damit verbundenen Lebensbereiche 
einer unaufhaltsamen Entwicklung und Evolution unterlegen, welche sich wie ein roter Faden 
durch die Natur, die Menschheitsgeschichte und die Kunst zieht. 
 
Aber nicht nur diese historisch-politischen Wirtschaftsbelange dürften Giovanni veranlasst 
haben entgegen gesetzte Stilinterpretationen zu „collagieren“. Auch die freigeistige 
Veranlagung des Künstlers und die Affinität zur Verarbeitung neuer Einflüsse brachte durch 
ihre Lebendigkeit eine sinnliche Erscheinung der persönlichen Erfahrungswerte des Künstlers 
zum Ausdruck. Die Fassade stellt in ihrer materiellen Existenz die Dynamisierung der 
metaphysischen und naturgesetzlichen Entitäten in den verschiedensten Färbungen dar. Die 
Sieneser Fassade dürfte in Anbetracht ihrer isolierten Stellung der Kunstauffassung des 
italienischen Mittelalters als monströses Unikum erschienen sein, denn der Innovationsschub 
Giovannis hatte die bisherigen optischen Normen der Baukultur der Halbinsel bei weitem 
überschritten. 
„Non capisco però perchè, per esaltare il calssicismo (che del resto mi 
pare possa farsi valere da sè) si debba buttare a mare tutto il resto, 
specialmente quando ha il torto di non essere nato da noi.“192 
 
Der Architekt wuchs letztlich durch sein künstlerisches Engagement über die traditionellen 
Forderungen der Italiener hinaus, entband sich somit selbst von den künstlerischen Vorgaben 
der italienischen Konvention im herkömmlichen Sinne und vereinigte durch seinen 
weitsichtigen Künstlergeist eine teleologische Erneuerung der Kunst. Dies erfolgte aber in 
keinem Maße durch den Einsatz von ausgeprägt neuen Stilideen, sondern wurde durch die 
Vermählung von bereits bestehenden – vermeintlich in Opposition befindlichen – ästhetischen 
Stilorganismen aus differenten Kulturentwicklungen zu einer „Stylcollage“ kollektiviert. 
Giovanni Pisano bewegte sich somit als Phantom in einer stilistischen Zwischenwelt, welche 
in einem bitteren Moment der mittelalterlichen Ironie von manchen seiner italienischen 
Kollegen wohl gleichsam als traditionslos wie auch progressionslos erachtet worden war. 
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Abbildungsteil 
 
 
 
Abb. 1: 
Siena, 
Kathedrale S. Maria Assunta, Westfassade, Giovanni Pisano, um 1284. 
XXVII 
  
 
Abb. 2: 
Siena, 
Gesamtplan der Stadt mit Mauerring. 
 
1 Dom 
 
2 piazza del Campo  
 mit Kommunalpalast 
            
3 porta Ovile 
 
4 porta Tufi 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 3 (links): 
Siena, 
Stadtplan, Detail, 
Domplatz mit Spedale S. Maria 
und Piazza del Campo mit 
Kommunalpalast. 
 
Abb. 4 (rechts): 
Siena, 
Kommunalpalast, 
Anfang 14. Jahrhundert. 
 
 
          
  
 
 
 
  
XXVIII 
  
 
Abb. 5: 
Siena, 
Blick auf die Kathedrale von 
Norden, 
Alessandro Maffei, Lithographie, 
ca. 1840/50. 
 
 
 
 
             
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
Abb. 6: 
Siena,  
Grundriss der heutigen Kathedrale mit den 
Überresten des “duomo nuovo”, zweite Hälfte der 1330er 
Jahre. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
           
 
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
XXIX 
  
 
    Abb. 7: 
    Siena, 
    „duomo nuovo“, 
    unvollendetes Hauptschiff mit    
    östlichem Seitenschiff und  
    “facciatone”. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Abb. 8 (links): 
 Fossanova, 
 Hauptfassade der Abteikirche, 1135. 
 
 Abb. 9 (unten): 
 Casamari, 
 Hauptfassade der Abteikirche, 1152. 
                                             
                                                     
                                                                                       
   
                                                                          
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
    Abb. 10: 
    Chiusdino, 
    Abtei von S. Galgano, 
    ca. 1180. 
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Abb. 11 (links):  
Siena, 
Spedale S. Maria della 
Scala, 
13. Jahrhundert. 
         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 12 (rechts) : 
Lucca, 
Kirche S. Frediano,  
Fassade, 1112-1147. 
 
 
 
XXXI 
  
 
Abb. 13: 
Verlauf der via Francigena in 
Italien. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
   Abb. 14: 
 Verlauf der Reise des Sigeric 
 um 990. 
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Abb. 15: 
Orvieto, 
Kathedrale S. Maria 
Assunta, 
Fassade, Lorenzo Maitani, 
ab 1310. 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 16: 
Florenz, 
Kathedrale S. Maria del Fiore, Fassade, 
ursprünglich von Arnolfo di Cambio ab 1296 errichtet, 
im 19. Jahrhundert restauriert und in ihren Formen 
konservatorisch ersetzt und erneuert. 
XXXIII 
  
 
Abb. 17: 
  Verona, 
  Kirche S. Zeno Maggiore, 
  Fassade, Anfang 12. Jahrhundert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
  Abb. 18: 
  Meaux, 
  Kathedrale St. Étienne, 
  Fassade, 12. Jahrhundert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 19: 
  Lucca, Kirche S. Martino, 
                                                                                                                 Eingangsbereich mit Reiterstatue 
                                                                                                                 des Hl. Martin und Reliefs, 
                                                                                                                 12. Jahrhundert.  
XXXIV 
  
 
Abb. 20 (links): 
Pisa, 
Kathedrale S. Maria Assunta, 
Hauptportal mit Bronzetür. 
Um 1180 wurden von Bonanno 
Pisano drei Bronzetüren 
erschaffen und nach einem 
Brand Ende des 16. 
Jahrhunderts 
durch neue Türen ersetzt. 
 
Abb. 21 (rechts): 
Pavia, 
Kirche S. Michele Maggiore, 
Hauptportal, 
Anfang 12. Jahrhundert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 22: 
Siena, 
Kathedrale, 
Nordflanke der Westfassade mit Skulpturen.  
 
 
Abb. 23: 
Siena, 
Domkanzel, 
Nicola und Giovanni Pisano, 
1266-1268 
(befindet sich heute noch im Ensemble der  
Kathedrale). 
 
 
 
 
XXXV 
  
 
Abb. 24: 
Siena, 
Maestà, 
Duccio di Buoninsegna, 
Detail, 1308-1311 
(Museo dell’Opera 
della Metropolitana di Siena). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 25: 
Siena, 
Glasfenster,  
Duccio di Buoninsegna, 1287-1288. 
Die Restaurierung des Glasfensters erfolgte ab 1996; 
das Original befindet sich im Museo dell’Opera della 
Metropolitana di Siena und die Kopie davon an der 
Kathedrale selbst. 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 26: 
                                                                                     Modena, 
                                                                                     Kathedrale S. Geminiano, 
                                                                                     Obergeschoss, 
                                                                                     Tiersymbole um das Rundfenster, ca. ab 1099. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                       Abb. 27: 
                      Assisi, 
                      Kathedrale S. Rufino, 
                      Obergeschoss, 
                      Tiersymbole um das Rundfenster, 
                      ca. ab 1134. 
 
 
 
 
 
 
XXXVI 
  
 
Abb. 28-32 
(von oben links nach unten rechts): 
Siena, 
Kathedrale, 
Obergeschoss, 
Evangelistensymbole am 
Konsolengesims der Portalzone 
Löwe, Stier, Engel, Adler. 
Die Originale befinden sich im 
Museo dell’Opera della Metropolitana 
di Siena und die Kopien an der 
Westfassade. 
 
 
 
 
 
  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 33-36 
(von oben links nach unten rechts): 
Siena, 
Kathedrale, 
Untergeschoss, 
Tiersymbole der an der  
Kämpferzone der Portalone, 
Greif, Löwe, Pferd, Stier. 
Die Originale befinden sich 
im Museo dell’Opera della 
Metropolitana di Siena und 
die Kopien an der Westfassade. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
XXXVII 
  
 
Abb. 37 (links): 
     Siena, 
     Kathedrale, 
     König 
     Salomon, 
     Untergeschoss. 
 
     Abb. 38  
     (Mitte): 
     Evangelist 
     Lukas, 
     Obergeschoss. 
 
     Abb. 39 
     (rechts): 
     Apostel (?)  
     oder 
     Johannes der 
     Täufer (?), 
     Obergeschoss. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
     Abb. 40 (links): 
     Siena, 
     Kathedrale, 
     Plato (Kopie), 
     Untergeschoss. 
 
     Abb. 41  
     (Mitte): 
     Aristoteles, 
     Untergeschoss. 
 
     Abb. 42  
     (rechts): 
    Sybille, 
    Untergeschoss. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
XXXVIII 
  
 
Abb. 43: 
Siena, 
Kathedrale, 
Obergeschoss, 
Rahmen des 
Rundfenster, 
Detail vom 
oberen Scheitelpunkt, 
thronende Muttergottes 
mit Vertretern der 
Genealogie Christi. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 44: 
Siena, 
Kathedrale, 
Untergeschoss, 
Tympanonzone des Hauptportals 
mit den Königen Salomon 
(an der linken Gewändekante) und 
David (rechts). 
 
 
 
 
 
 
 
 
          Abb. 45 (unten): 
          Siena, 
          Kathedrale, 
          Untergeschoss, 
          Architrav des 
Hauptportals, 
          verschiedene 
Szenen, 
Joachim und Anna, 
Marienleben. 
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Abb. 46: 
Siena, 
Kathedrale, 
Obergeschoss, 
Giebel über dem Rundfenster, 
Marienkrönung. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 47: 
Pisa, 
Ensemble der Kathedrale mit 
dem Glockenturm und dem 
davor gelagerten Baptisterium 
(Giovanni Pisano, 
ca. 1277-1284). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 48: 
Siena, 
Kathedrale, 
vierjochiger Grundriss, 
1284. 
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Abb. 49: 
Siena, 
Kathedrale, 
Fundament der 
Fassade, 
Grundriss und 
Ansicht, 
Zeichnung E. 
Bellini. 
 
 
 
 
 
Abb. 50: 
Siena, 
Kathedrale, 
Aufriss der Fassade und des Mittelschiffs, 
Rekonstruktion des niedrigeren Obergadens. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 51 (links): 
Siena, 
Kathedrale, 
Kapitell aus dem 
Westjoch. 
 
Abb. 52 (rechts): 
Kapitell aus dem 
Vierten Joch. 
 
 
 
 
 
XLI 
  
 
Abb. 53: 
Siena, 
Processione del Corpus 
Domini in Piazza del Duomo, 
Detail, 
Agostino Marcucci, 1619-1626 
(Spedale di S. Maria della Scala, 
deposito del Comune di Siena). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 54: 
Siena, 
Memoriala  
delle offese, 
1224 (Siena, 
Archivio di Stato, 
Podestà 1, c. 11 r). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
XLII 
  
 
Abb. 55: 
Siena, 
Kathedrale, 
Untergeschoss, 
Giovanni  
Pisano, 
    1284-1297/99.  
 
  
 
 
  
 
 
 
 
 
 
Abb. 56: 
Siena, 
Kathedrale, 
Obergeschoss, 
Camaino di  
Crescenzio, 
1297/99-1317. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 57 (rechts): 
Siena, 
Kathedrale, 
Obergeschoss, 
durchgehendes 
Gesimsband 
der ursprünglich 
kontinuierlich 
geplanten 
Arkadengalerie. 
 
Abb. 58 (links): 
Massa Marittima, 
Kathedrale di 
San Cerbone, 
13. Jahrhundert. 
XLIII 
  
 
Abb. 59-63 (von oben links nach unten rechts): 
Siena, 
Kathedrale, Rekonstruktion der Bauwechsel der Westfassade. 
 
 
XLIV 
  
 
 
Abb. 64-68 (von oben links nach unten rechts): 
Siena, 
Kathedrale, Rekonstruktion eines Ursprungsprojekts mit übereinander gestellten Arkadengeschossen. 
 
 
 
XLV 
  
 
Abb. 69: 
Orvieto, 
Kathedrale, 
Riss I, monokuspidal, 
anonym, 
ca. 1295-1300. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 70: 
Orvieto, 
Kathedrale, 
Riss II, trikuspidal, 
Lorenzo Maitani, 
ca. 1300. 
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Abb. 71 und Abb. 72: 
Siena, 
Baptisterium, ca. 1317. 
 
 
 
(rechts) 
Fassadenriss, 
anonym, 
 
 
 
 
 
 
 
(links unten): 
Baptisteriumsfassade. 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 73: 
Siena, 
Kathedrale, 
Langhaus mit 
Blendfassade, 
Blick von Norden. 
XLVII 
  
 
Abb. 74 (rechts): 
Poitiers, 
Kirche 
Notre-Dame-la-Grande, 
Fassade, 
bis 1150. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 75 (links): 
Poitiers, 
Kirche St. Pierre, 
Fassade, 
Mitte 12. bis Mitte 
13. Jahrhundert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 76 (rechts): 
Saint-Denis, 
Kathedrale, 
Westfassade, 
ca. 1137-1281. 
XLVIII 
  
 
Abb. 77 und 78: 
Chartres, 
Kathedrale Notre-Dame, 
ca. 1194-1260. 
 
 
(rechts) 
Westfassade. 
 
 
 
 
 
 
(links unten) 
Portalgruppe, 
Detail. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 79: 
Paris, 
Kathedrale 
Notre-Dame, 
Westfassade, 
ca. 1163-1345. 
XLIX 
  
 
 
Abb. 80: 
Reims, 
Kathedrale Notre-
Dame, 
Westfassade, 
ca. 1211-1311. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
  
 
 
 
  
 
 
 
  
 
 
 
 
Abb. 81:  
Amiens 
Kathedrale Notre-Dame, 
Westfassade, 
ca. 1220-1269. 
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Abb. 82: 
Modena, 
Kirche San Geminiano, 
Westfassade, 
ca. ab 1099. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 83: 
Assisi, 
Kathedrale S. Rufino, 
Westfassade, 
ca. ab 1134. 
 
 
 
 
Abb. 84 (links unten): 
Tuscania, 
Kirche San. Pietro, 
Hauptfassade, 
Ende 12. Jahrhundert. 
 
Abb. 85 (rechts unten): 
Tuscania, 
Kirche Santa Maria Maggiore, 
Hauptfassade, 
Ende 12. Jahrhundert.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
LI 
  
 
Abb. 86: 
Pisa, 
Kathedrale, 
Fassade, 
ca. 1063-1460. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 87 und 
Abb. 88: 
Lucca, 
Kirche San 
Michele in Foro, 
ca. 1070-1150. 
 
 
(links) 
Südflanke der 
Hauptfassade, 
Detail. 
 
 
(rechts) 
Hauptfassade. 
 
 
 
 
 
 
 
 
LII 
  
 
Abb. 89 und 
Abb. 90: 
Nivelles, 
Silberschrein, 
ab 1272. 
 
 
(links) 
Fassade, 
Schmalseite. 
 
 
(unten) 
Gesamtansicht, 
Längsseite. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 91: 
Rom, 
Konstantinsbogen, 
um 313. 
 
 
 
LIII 
  
 
Abb. 92: 
Istanbul, 
Säulenreste des 
Theodosiusbogen, 
Ende 4. Jahrhundert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 93 (links): 
Siena, 
Kathedrale, 
linke Rankensäule, 
Detail. 
 
Abb. 94 (Mitte): 
rechte Rankensäule, 
Detail. 
 
 
Abb. 95 (rechts) : 
Lucca, 
Kathedrale 
San Martino, 
Rankensäule mit 
Stammbaum Jesse.  
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        Abb. 96 und Abb. 97: 
Siena, 
Kathedrale. 
 
 
 
Linkes 
Seitenportal, 
Reliefs mit 
Heiligen und 
Arabesken, 
Urbano di 
Cortona, 
Detail. 
 
 
 
 
 
 
 
Rechtes 
Seitenportal, 
Reliefs mit 
Heiligen und 
Arabesken, 
Urbano da 
Cortona, 
Detail, 
Architrav mit 
Inschrift 
zum Heiligen 
Jahr 1300. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 98: 
Parma, 
Kathedrale S. Maria Assunta, 
Hauptfassade, 
Baubeginn Anfang 11. Jahrhundert. 
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Abb. 99: 
Pistoia, 
Kirche San Giovanni Fuoricivitas, 
äußere Langhauswand, 
Mitte 12. Jahrhundert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 100 (links): 
Brancoli, 
Kirche San Giorgio, 
Apsis, 
12. Jahrhundert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 101 (rechts): 
Gropina, 
Kirche San Pietro, 
Apsis, 
12. Jahrhundert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 102: 
Lucca, 
Kathedrale S. Martino, 
Hauptfassade, 
12. Jahrhundert. 
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Abb. 103 (links): 
Saint-Denis, 
Kathedrale, 
Nordquerhausfassade. 
 
 
 
Abb. 104 (rechts): 
Paris, 
Kathedrale Notre-Dame, 
Südquerhausfassade. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 105 und Abb. 106: 
Straßburg, 
Kathedrale Notre-Dame, 
Fassadenriss B, 
13. Jahrhundert 
(Straßburg, Musée del’ 
Ouevre-Notre-Dame, 
Inv.Nr. 3). 
 
 
(links) 
Detail. 
 
(rechts): 
Gesamtansicht. 
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Abb. 107: 
Siena, 
Kathedrale, 
Mittelspiegel des Obergeschosses, 
1297/99-1317. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 108: 
Siena, 
Kathedrale, 
Fassade, 
Zeichnung, 
um 1600 
(Florenz, Gabinetto disegni 
e stampe degli Uffizi, 
Archittetura no. 3177). 
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Abb. 109 und Abb. 110: 
Rom, 
Kathedrale St. Peter, 
3. Jahrhundert (Severianische Zeit). 
 
(links) 
Rankenpilaster in den Grotten. 
 
 
 
 
 
 
 
(unten) 
Rankenpilaster in den Grotten, 
Putto, Detail. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 111: 
Siena, 
Kathedrale, 
Rankensäule, 
Putto, 
Detail. 
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Abb. 112 und 
Abb. 113: 
Siena, 
Kathedrale, 
Westfassade, 
Hauptportal, 
linke Rankensäule, 
Details. 
 
(links) 
Bathseba mit Dienerin 
im Bad. 
 
(rechts) 
Bathseba mit David 
thronend. 
 
 
 
Abb. 114 und 
Abb. 115: 
Auxerre, 
Kathedrale 
St. Étienne, 
Westfassade, 
südliches Seitenportal, 
Details. 
 
 
(links) 
Bathseba mit Dienerin 
im Bad. 
 
 
(rechts) 
Bathseba mit David 
thronend. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 116: Tuscania, Kirche San Pietro, Obergeschoss, Tiersymbole um das Rundfenster  
flankiert von Halbbüsten  zweier Ochsen, Ende 12. Jahrhundert. 
 
LX 
  
 
Abb. 117: 
Lucca, 
Kathedrale 
San Martino, 
Portalzone mit 
Halbbüsten 
von Löwen. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 118: 
Rom, 
Konstantinsther
me, 
Rossebändiger, 
Stich, 
Antonio Lafreri, 
1546. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
       Abb. 119: Pisa,Hippolytus-Sarkophag,(Pisa,Camposanto). 
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Abb. 120: 
Siena, 
Domkanzel, 
Stütze mit Löwenkörper, 
Nicola und Giovanni Pisano, 
1266-1268. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb.121 (links): 
Pisa, 
Löwensarkophag, 
Detail, 
(Pisa, Camposanto). 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 122 (rechts): 
Wien, 
Löwenjagd- Sarkophag, 
Detail, 
Ende 3. Jahrhundert 
nach Christus 
(Wien, Kunsthistorisches 
Museum, Inv.-Nr. I 1133). 
 
 
Abb. 123 und Abb. 124: 
Wien, 
Kunsthistorisches 
Museum. 
 
(links) 
Amazonen-Sarkophag, 
Fragment, 
Ende 3. Jahrhundert 
nach Christus 
(Inv.-Nr. I 1509). 
 
 
(rechts) 
Kinder-Sarkophag, 
Ausschnitt der 
Schmalseite, 
Ende 2. Jahrhundert 
nach Christus 
(Inv.-Nr. I 1129). 
LXII 
  
 
Abb. 125 und Abb. 126 
Reims, 
Kathedrale Notre-Dame, 
innere Eingangswand. 
 
 
(links) 
Prophet. 
 
 
(rechts) 
Prophet. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 127 und Abb. 128: 
Siena, 
Kathedrale, 
Westfassade, 
Obergeschoss. 
 
 
 
 
(links) 
Prophet, 
äußerste Strebe des 
nördlichen 
Flankenturms. 
 
 
 
(rechts) 
Evangelist Johannes, 
äußerste Strebe des 
südlichen 
Flankenturms. 
LXIII 
  
 
Abb. 129 und Abb. 130: 
Siena, 
Kathedrale, 
Westfassade, 
Obergeschoss. 
 
 
(links) 
Evangelist 
Matthäus. 
 
 
 
(rechts) 
Heiliger Savinus, 
einer der vier Stadtpatrone 
von Siena. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 131 
(links): 
Rouen, 
Kathedrale 
Notre-Dame, 
Portail de 
la Calende, 
Apostel, 
ca. 1290-1300. 
 
 
 
Abb. 132 und 
Abb. 133: 
Meaux, 
Kathedrale 
St. Étienne, 
Südquer- 
hausportal, 
Torsi, 
12. Jahrhundert. 
 
(Mitte) 
Apostel. 
 
(rechts) 
Heiliger. 
LXIV 
  
 
Abb. 134: 
Siena, 
Kathedrale, 
Architrav des 
Hauptportals, 
linker Teil, 
zwei Szenen: 
(von links nach rechts) 
Tempelweisung 
Joachims, 
Verkündigung Annas. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 135: 
Siena, 
Kathedrale, 
Architrav des 
Hauptportals, 
Mittelteil, 
zwei Szenen: 
(von links nach rechts) 
Begegnung an der 
Goldenen 
Pforte und Geburt 
Mariens. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 136: 
Siena, 
Kathedrale, 
Architrav des 
Hauptportals, 
rechter Teil, 
drei Szenen: 
(von links nach rechts) 
Mariä Tempelgang, 
Tempeldarstellung und 
Verlöbnis. 
LXV 
  
 
Abb. 137: 
Mantua, 
Sarkophag, 
Amazonenkampf, 
Detail 
(Mantua, 
Palazzo Ducale). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 138, Abb. 139 und Abb. 140: 
Siena, 
Illuminationen. 
 
(Mitte rechts) 
Libro delle Arti della Lana, 
(Personnagen von oben nach unten) 
Konsul und Notar, 1292 
(Siena, ASS, Statuti delle Arti della Lana, Nr. 61, fol.25r). 
 
(rechts) 
Antiphonar, 
(Personnagen von oben nach unten) 
Christus, Maria und drei Heilige, 
Ende 13. Jahrhundert. 
(Siena, Museo dell’Opera del Duomo, Antiphonar Nr. 37 G, fol.148r) 
 
 
(unten) 
Libri della Biccherna, 
(Personnagen von links nach rechts) vier 
Proveditoren, ein Notar und der camarlengo 
der Biccherna, 1298 (Siena, ASS, Biccherna Nr. I, fol.1r). 
 
LXVI 
  
 
Abb. 141, 
Abb. 142 
und Abb. 143: 
Siena, 
Wimpergreliefs der 
Portalgruppe, 
drei Sieneser Selige, 
Tommaso Redi, 
1630er Jahre. 
 
(Büsten von links nach 
rechts) 
nördliches Seitenportal, 
Mittelportal, 
südliches Seitenportal. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 144: 
Siena, 
Kathedrale, 
Ein-Giebel-Konzept, 
zeichnerische 
Rekonstruktion 
für ein mögliches 
Ursprungsprojekt 
Giovanni Pisanos, 
Harald Keller, 
1938. 
LXVII 
  
 
Abb. 145: 
Siena, 
Kathedrale, 
Drei-Giebel-Konzept, 
zeichnerische Rekonstruktion für 
ein mögliches Ursprungsprojekt 
Giovanni Pisanos. 
Die hierbei von Harald Keller 
1938 angefertigte 
zeichnerische 
Rekonstruktion wurde 
hinsichtlich eines 
möglichen trikuspidalen 
Abschlusses als 
Ausgangspunkt vom 
Autor dieser Arbeit modifiziert. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Abb. 146: 
Siena, 
Kathedrale, 
Drei-Giebel-Konzept, 
zeichnerische Rekonstruktion 
für ein mögliches 
Ursprungsprojekt 
Giovanni Pisanos. 
Die hierbei von Harald Keller 
1938 angefertigte 
zeichnerische 
Rekonstruktion wurde 
hinsichtlich eines 
möglichen trikuspidalen 
Abschlusses mit durchgehender 
Galerie als Ausgangspunkt vom 
Autor dieser Arbeit modifiziert. 
LXVIII 
  
 
Abbildungsnachweis 
 
Arslan 1937 
Abb. 17 (Abb. XCIC). 
 
Bacci 1944a 
Abb. 49 (Abb. 15). 
 
Belser 2004 
Abb. 76 (S. 234, Abb. 244). 
 
Bildarchiv Foto Marburg 
Abb. 18 (http://www.bildindex.de/rx/apsisa.dll/dokzoom?sid={cbf410ff-fb90-4a84-9547-2a16b637de11}                                 
&cnt=844382&did=187340&no=1&picno= 2&zoomlevel=1) 
Abb. 23 (http://www.bildindex.de/rx/apsisa.dll/bildzoom?sid={cbf410ff-fb90-4a84-9547-2a16b637de11}  
&cnt=841594%26did%3D%26zoomlevel%3D1%26no% 3D2%26picno%3D2) 
 
Braunfels 1976     Braunfels 1982 
Abb. 2 (Abb. 29).    Abb. 3 (Abb. 16) 
  
Butzek 2006 
Abb. 48 (TxAbb. 41), Abb. 50 (Textabb. 51), Abb. 64 (Textabb. 52), 
Abb. 65 (Textabb. 53), Abb. 66 (Textabb. 54), Abb. 67 (Textabb. 55), Abb. 68 (Textabb. 56). 
 
Carli 1943 
Abb. 120 (S. 5). 
 
Forlani 1993 
Abb. 28 (Abb. 95), Abb. 30-36 (Abb. 99, Abb. 103, Abb. 107, Abb. 45, Abb. 47, Abb. 48, Abb. 50), 
Abb. 41-42 (Abb. 79, Abb. 63). 
 
Gillerman (Zs) 1999 
Abb. 19 (Abb. 13), Abb. 22 (Abb. 11). 
 
Haas/Winterfeld 2006a 
Abb. 5-7 (Abb. 102, Abb. 395, Abb. 316), Abb. 44 (Abb. 361), Abb. 51-51 (Abb. V, Abb. 377), Abb. 73 (Abb. III). 
 
Kimpel/Suckale 1995 
Abb. 103-104 (Abb. 410, Abb. 429). 
 
Lorenzoni 2007 
Abb. 1 (S. 97, Abb. 1), Abb. 24 (S. 36, Abb. 22), Abb. 71-72 (S. 26, Abb. 35; S. 44, Abb. 32), 
Abb. 78 (S. 21, Abb. 7), Abb. 80 (S. 124, Abb. 33), 
Abb. 45-46 (S. 35, Abb. 24; S. 64, Abb. 51), 
Abb. 53-57 (S. 72, Abb. 60; S. 114, Abb. 21; S. 96, Abb. 1; S. 111, Abb. 18; S. 115, Abb. 22), 
Abb. 59-63 (S. 116, Abb. 23; S. 116, Abb. 24; S. 116, Abb. 25; S. 116, Abb. 26; S. 117, Abb. 27), 
Abb. 91-92 (S. 118, Abb. 28; S. 119, Abb. 29), 
Abb. 96-97 (S. 55, Abb. 40; S. 55, Abb. 41), 
Abb. 105-107 (S. 125, Abb. 34; S. 125, Abb. 34; S. 46, Abb. 34), 
Abb. 134-136 (S. 38, Abb. 25; S. 39, Abb. 26; S. 39, Abb. 27), 
Abb. 140-143 (S. 62, Abb. 48; S. 60, Abb. 46; S. 61, Abb. 47).  
 
Middeldorf-Kosegarten 1984       Middeldorf.Kosegarten 1996 
Abb. 38-39 (Abb. 140, Abb.151),       Abb. 38 (Abb. 1). 
Abb. 43 (Abb.164), Abb. 108 (Abb.265), 
Abb. 128-133 (Abb.147, Abb. 143, Abb. 152, Abb. 315, Abb. 313, Abb. 314), 
Abb. 138-140 (Abb. 325, Abb. 326, Abb. 327). 
 
Moretti/Stopani 1983 
Abb. 20 (Abb. 3), Abb. 95 (Abb. 74), 
Abb. 99-102 (Abb. 103, Abb. 129, Abb. 115, Abb. 71). 
LXIX 
  
 
OMS 2007 
Abb. 25 (S. 120, Abb. 1). 
 
Parlato 1995 
Abb. 84-85 (Abb. 49, Abb. 65), 
Abb. 116 (Abb. 49). 
 
Persönliches Bildarchiv des Autors 
Abb. 4, Abb. 10, Abb. 11, Abb. 16, Abb. 47, Abb. 79, Abb. 86-88, Abb. 122-124. 
 
Pinder 1938 
Abb. 144-146 (S. 201, Abb. 4; S. 201, Abb. 4; S. 201, Abb. 4). 
 
Poeschke 2000 
Abb. 37 (Abb. 100), Abb. 40 (Abb. 104). 
 
Prandi 1981 
Abb. 26 (Abb. 136), Abb. 83 (S. 297). 
 
Ricci 1925 
Abb. 12 (S.92), Abb. 21 (S. 18), Abb. 27 (S. 62), Abb. 58 (S. 108), Abb. 82 (S. 61), Abb. 98 (S. 54). 
 
Schäfke 1979 
Abb. 75 (Abb. 60), Abb. 77 (Abb. 26), Abb. 81 (Abb. 51). 
 
Seidel (Zs) 1969:                   Seidel (Zs) 1975: 
Abb. 93-94 (S. 95, Abb. 10; S. 95, Abb. 11), Abb. 118 (S. 142, Abb. 60),            Abb. 119 (S. 93, Abb. 6), 
Abb. 109-115 (S. 102, Abb. 17; S. 107, Abb. 24; S. 107, Abb. 23; S. 126, Abb. 45;      Abb. 121 (S. 357, Abb. 43), 
S. 127, Abb. 47; S. 126, Abb. 46; S. 127, Abb. 48).              Abb. 137 (S. 360, Abb. 47). 
 
Schmarsow (Zs) 1932 
Abb. 69-70 (Abb. 1, Abb. 2). 
 
Stopani 1988   Stopani 1991: 
Abb. 13 (Abb. 7).  Abb. 14 (Abb. 9). 
 
Viti 1995 
Abb. 8-9 (S. 229, S. 171). 
 
Wagner-Rieger 1956 
Abb. 74 (S. 69, Taf. XXXV). 
 
Westermann 1996 
Abb. 89-90 (S. 114, Abb. 1; S. 155, Abb. 1). 
LXX 
  
 
Zusammenfassung 
 
 
 
Deutsches Resümee: 
Die Sieneser Domfassade wurde in den Jahren 1284 bis 1297/99 von Giovanni Pisano 
entworfen und gebaut, unterlag aber nach dem Fortgang des Architekten einer Planänderung, 
welche aufgrund der Neubesetzung der Bauleitung erfolgte. Giovanni entwickelte einen 
starken Bezug zu einem gotischen Sentiment in der Bau- und Bildhauerkunst, welches in 
seinem Oeuvre die formalen Traditionsstränge der Halbinsel – die italienische Romanik und 
die burgundische Gotik der Zisterzienser – in den Hintergrund treten und den dazu in 
Opposition stehenden Formenkanon französischer Kathedralen der Île-de-France in den 
Blickpunkt des Geschehens rücken lassen. Aber nicht alleine diese Tatsache weist die 
Sieneser Schauseite als isolierten Moment der italienischen Kunstentwicklung aus, sondern 
der Architekt versuchte gerade durch einen Paralleleinsatz von nationalen und internationalen 
Stilorganismen dem Werk einen kunstpolitisch und transkulturellen Wert zur Erneuerung der 
Kunst zu vermitteln. In dieser hier vorliegenden Arbeit werden die verschiedenen Bauteile der 
Frontseite hinsichtlich möglicher französischer und italienischer Rezeptionsmodelle analysiert 
werden. Weiters stellt sich die Frage nach einem ursprünglichen Fassadenkonzept Giovannis, 
welches ohne erhaltene Zeichnungen vermutlich im Rahmen der architektonischen 
Divergenzen im Weiterbau der Schauseite zu Ende des 13. Jahrhunderts, nicht mehr nach den 
Vorstellungen des Ursprungsarchitekten ausgeführt wurde und ein reflexives 
Dependenzverhältnis zum Bau der Domfassade von Orvieto innehält. In diesem 
Zusammenhang werden die Idee und die Übernahme einer Drei-Giebel-Konzeption für beide 
Fassaden von imminenter Wichtigkeit sein. 
 
 
 
 
English abstract: 
The Siena Duomo Façade was built by Giovanni Pisano from 1284 to 1297/99. After the 
architect had left the constructing site for intricating problems the plans had been changed in 
course of the changing field management. Giovanni Pisano developed a strong reference to a 
gothic sentiment in sculptural and architectural manners. He repulsed the formal 
traditionalism of the peninsula with its purism of italian Romanesque and burgundian Gotihc. 
In this context the artist adopted the concepual design of French Gothic cathedrals of the Île-
de-France. Nevertheless this argumentativ facts for an indipendent source of italian art-
development the Siena Duomo Façade combines a parallel cue of national and international 
style-organisms for a broder artpolitical and cultural statement as well as for a new 
interpretation of contemporary medieval apprecition of art. This paper analyses the different 
architctural components of the façade in order to identify possible french or italian rolemodels 
for gothic formdesign. Furthermore there is a vague idea about an original façade conception 
made by Giovanni Pisano. Due to non preserved architctural drawings and the changing field 
mangement the Siena Duomo Façade was not coninued in the aboriginal architct’s vision and 
supported an intense relation of formal design regarding the Orvieto Duomo Façade. In this 
connection the idea and the transfer of a three-gabled-concept will be of imminent importance 
for both façades, in Siena and Orvieto. 
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